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Voorwoord

Voordat ik er aan begon hoorde ik van medestudenten dat het schrijven van een scriptie als een bevalling zou zijn. Nu ik er zo aan terugdenk is dat een mooie vergelijking. Stel u het eens voor, deze scriptie als een kindje en het onderzoek gelijk aan de zwangerschapsperiode. Dat betekent dat er een ogenblik is geweest dat ik zwanger van mijn scriptie ben geworden. Het exacte moment weet ik niet meer, want als je elke dag de wetenschap bedrijft, zijn er veel mogelijke vaders. Ik weet nog wel het moment dat ik besefte dat er iets aan het groeien was. Ineens deden zich allemaal klachten op die voorheen niet speelden. Je krijgt abrupt spontaan inspiratie, hebt trek in wetenschappelijke artikelen en moet constant naar de bibliotheek. Na maanden van twijfel besloot ik dan toch eens een scriptie gynaecoloog te bezoeken. Deze wees mij linea recta voor een second opinion door naar de tweede arts. Na haar oordeel was er bijna geen ontkomen aan: ik zou een scriptie krijgen.
Voor de zekerheid heb ik toen bij de examencommissie een concepttest laten doen en toen de uitslag positief was had ik alle tijd om van mijn zwangerschap te genieten. Het ging met ups en downs. Er waren ochtenden bij dat ik misselijk boven de wasbak hing, maar ook dat ik fluitend door het huis liep wanneer ik de eerste woordjes op papier voelde. In de tussentijd leefde mijn gehele omgeving met mij mee. Er werd telkens naar de staat van mijn scriptie gevraagd. Veel steun kreeg ik ook van andere studenten die ook scriptiezwanger waren. Van hen hoorde de verhalen van studenten die allerlei scriptiecomplicaties opliepen. Iemand vertelde mij zelfs van een student die van scriptie instabiliteit last kreeg en daardoor maandenlang aan zijn bed gekluisterd was. Bij mij liep het allemaal redelijk en de scriptie groeide gestaag. De arts die ik eens in zoveel tijd bezocht bevestigde dit.
Zwaar was het moment dat de vliezen braken en het er uit moest. De bevalling verliep niet eenvoudig, maar naar weken van opperste inspanning werd ik de trotse vader van een gezonde scriptie. Hij is misschien niet perfect, maar voor mij is het de mooiste scriptie van de hele wereld. Vandaar dat ik het u met aller liefde in de wereld presenteer.

Ik ben echter nog wel dank verschuldigd aan al die mensen die mij op welke wijze dan ook hebben geholpen. Allereerst wil ik mijn ouders bedanken voor het mogelijk maken van mijn studie en hun vertrouwen in mijn kunnen. Mijn scriptiebegeleiders Toine en Liesbeth dank ik voor de energie en moeite die ze hebben genomen om mij te begeleiden tijdens dit proces. Hierbij mag ik tevens niet de geïnterviewden vergeten, die onder het mom van een halfuurtje, vaak langer de tijd voor me hebben genomen. Daarnaast kan ik al mijn lieve vrienden en huisgenoten niet vergeten, die ook voor de afleiding zorgden wanneer ik het niet nodig had. Dankzij jullie heb een fantastische tijd gehad en steeds weer nieuw elan gekregen. Tot slot wil ik de docenten van de universiteit bedanken voor het onderwijs dat ik heb gevolgd en de opleiding voor de activiteiten buiten mijn studie om. Ik heb ontzettend veel geleerd en kijk met trots terug op mijn tijd als TFT student. Het heeft mij een mooier mens gemaakt.

Het laatste dankwoord is aan u, geachte lezer. Dank dat u de moeite heeft genomen om dit werk tot u te nemen. Zonder u zou dit een stapel papieren zijn, maar nu u het in de hand heeft, gaat deze scriptie weer leven.




Dennis Kuiper
Utrecht, juni 2007
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Inleiding

De moderne professionele Nederlandse dans kenmerkte zich vanaf het begin door zijn internationale oriëntatie. Na de Tweede Wereldoorlog werd met behulp van buitenlandse choreografen en dansers een dansklimaat geschapen dat jaren later internationale erkenning en allure kreeg. Nog steeds heerst in Nederland een levendig dansklimaat en oefent het buitenland een grote aantrekkingskracht uit op de Nederlandse dansinstellingen. Opmerkelijk is dan ook dat binnen het dansveld internationalisering geen groot thema is. 
De Nederlandse overheid heeft dit beleidsvacuüm opgevuld en heeft naast een nationaal cultuurbeleid, ook steeds meer een internationaal cultuurbeleid ontwikkeld. Hiervoor heeft zij verschillende instrumenten ingezet. Een van die instrumenten is de cultureel attaché. Met het intensiveren van het internationaal cultuurbeleid is ook zijn taak in 1997 verder geprofessionaliseerd. Met name het verschil tussen de “oude” cultureel attaché van het ministerie van Buitenlandse Zaken en de nieuwe vorm waarin ook ambtenaren van Onderwijs, Cultuur, Wetenschap de functie vervullen, valt op. Er wordt naar een betere aansluiting met het culturele veld en daarmee ook met de danssector gezocht. De vraag is echter in hoeverre de Nederlandse danssector hiervan de effecten ondervindt. Bekend is dat doelen niet altijd dankzij, maar soms ook ondanks beleid worden bereikt. Beleid kan, ondanks het goed bedoeld is, soms ook ontwikkelingen remmen of in de weg staan in plaats van te stimuleren. 
Wanneer al het voorafgaande in een zin samengevat moet worden, ontstaat hieruit de volgende hoofdvraag: 

In hoeverre heeft het in 1997 ingezette specialiseren van het ambt van de cultureel attaché de condities van de Nederlandse danssector voor het ondernemen van internationale activiteiten veranderd? 

Het onderzoek is opgedeeld in drie delen. In het eerste deel wordt de situatie van het Nederlandse dansveld van voor 1997 bekeken. Er wordt een veldbeschrijving gegeven van de internationale oriëntering van de Nederlandse danssector vanaf 1945 tot 1997. De grote ontwikkelingen binnen dit veld worden geïntroduceerd, om een globaal idee te geven wat het Nederlandse dansveld op het gebied van internationale activiteiten kenmerkt. Hierbij wordt de samenhang tussen de (inter)nationale personen weergegeven die hun stempel op de sector hebben gedrukt. Vervolgens wordt er gekeken welke activiteiten onder internationalisering van de danssector geschaard kunnen worden en waar en wanneer deze vervolgens plaats vonden. Aan de hand van vier verklaringen wordt in paragraaf 1.2.3 een uitleg gegeven over het internationale karakter van het dansveld om tot slot in de conclusie de eerste deelvraag te beantwoorden: Welke internationale activiteiten werden tot de beleidsintensivering binnen de Nederlandse danssector ontplooit?
 Na deze historische kennismaking wordt het overheidsbeleid, in vorm van de cultureel attaché, in het dansveld geplaatst. Omdat dit onderzoek vanuit het oogpunt van de danssector wordt gedaan, worden de veranderingen van de cultureel attaché aan de hand van de danssector beschreven. Er bestaan twee benaderingwijzen ten aanzien van beleid en beleidsprocessen: de analytische en de politieke visie. Omdat dit geen onderzoek is naar beleid, maar een onderzoek naar de spanning tussen de kaders van overheidsbeleid, de invulling door ambtenaren en de ervaring van het culturele veld, zal het beleid voor de cultureel attaché vanuit de politieke visie benaderd worden. Vanuit deze visie wordt tijdens het onderzoeken van beleid de nadruk gelegd op machtsstructuren en politieke processen die met het ontstaan van beleid gemoeid zijn. De opvatting dat beleid een rationeel proces is, wordt daarmee verworpen. Het gaat meer om de dynamiek en verhoudingen binnen het speelveld, dan om het functioneren van uitgedachte processen. Concreet wordt gekeken hoe de theorie rondom de “geprofessionaliseerde” cultureel attaché in de praktijk op verschillende manieren kan uitpakken.
Als eerste staat de geschiedenis van de cultureel attaché centraal en dan met name de context waaruit het ambt is voortgekomen. Vervolgens wordt de relatie tussen de “oude” cultureel attaché en de danssector beschreven, die vooral werd gekenmerkt door (het gebrek aan) de interesse, middelen, kennis en waardering die tot zijn beschikkingen stonden. Na eerdere pogingen wordt in 1997 een beleid ingezet waarin professionalisering door kennis toename en het duidelijk benoemen van functies centraal staan. Dit wordt in de vierde paragraaf teruggekoppeld naar de danssector om tot slot terug te komen op de tweede deelvraag: Kan de verhouding van de danssector met de cultureel attaché  veranderen door de specialisering van het ambt?
In het laatste deel wordt de huidige samenwerking van de danssector en de cultureel attaché in de praktijk onderzocht. Nadat een overzicht is gegeven van de huidige situatie van de danssector op het gebied kwaliteit en internationalisering, wordt dieper op de organisatie van de internationale activiteiten in gegaan. Welke projecten lopen er op dit moment, maar vooral wie zijn daarvoor verantwoordelijk? De rol van het nieuwe internationale cultuurbeleid wordt hierbij meegenomen. Van het gehele pakket aan extra impulsen en maatregelen wordt vervolgens de cultureel attaché uitgelicht. De samenwerking tussen de cultureel attaché en het dansveld is al terloops in de vorige deelvragen teruggekomen, maar bij de laatste deelvraag wordt specifiek op de wensen van het dansveld ingegaan. Er wordt gekeken of er sprake is van een echte klik tussen die twee. Met andere woorden: Speelt de huidige cultureel attaché een rol van betekenis voor de Nederlandse danssector? De subvragen die bij deze vraag horen zijn ondermeer: “Op welke wijze zijn de internationale culturele activiteiten van de Nederlandse danssector na 1997 georganiseerd?” en “In hoeverre profiteert de Nederlandse danssector van de professionalisering van het internationaal cultuurbeleid?”.
Door middel van interviews met medewerkers uit de danssector zal op deze en andere vragen een antwoord worden gegeven. In dit deel van het onderzoek worden de bevindingen van de sector, de praktijk, gecombineerd met de plannen van de overheid, de theorie. De overheid heeft plannen uitgewerkt om aan het internationaal cultuurbeleid een impuls te geven door het ambt van cultureel attaché professionaliseren. De vraag is of de danssector iets van deze veranderingen heeft gemerkt en wanneer dit het geval bleek te zijn, of deze veranderingen vervolgens positief hebben bijgedragen aan de internationale oriëntatie van de danssector. Na de twee wat kortere inleidende punten waarin de hoofdvraag wordt toegelicht, beslaat dit het grootste gedeelte van het onderzoek.
	Tot slot wordt in de conclusie teruggekeken op de bevindingen van de vorige deelvragen en op deze wijze een antwoord gegeven op de hoofdvraag.

Het meten van invloed en effect van beleid is zeer complex: daarom zal er vooral naar de spelers worden gekeken die tijdens die beleidsveranderingen macht probeerden uit te voeren. Door beleidsstukken grondig te onderzoeken, wordt het kunstbeleidmatige aspect voor dit onderdeel van de scriptie afgedekt. Het kunstbeleidmatige aspect helpt inzicht te geven in de specialisering van het ambt. Door daarnaast via interviews met danssector in gesprek te gaan, wordt gekeken of en hoe zij zich lieten meegaan in de internationale oriënteringsdrang waardoor de kunst- en cultuurbeleidmakers sinds de midden jaren negentig beïnvloed zijn geraakt. Uit de gesprekken moet blijken of de cultureel attaché als instrument, of alleen voor specifieke posten, of de attaché zelf nieuwe kansen bood voor de danssector. Daarbij worden ook de sporadisch aanwezige geschreven bronnen van de cultureel attachés geraadpleegd. 
Deze scriptie is niet een evaluerend, maar eerder een verkennend onderzoek. Dit onderzoek past binnen de traditie van de opleiding Kunstbeleid en -Management zoals deze in Utrecht wordt onderwezen. In deze specialisatie van Theater-, Film-, en Televisiewetenschap wordt vanuit de kunst- en cultuursector naar beleid en management gekeken. Een opvatting die hierbij in het achterhoofd wordt gehouden, is dat beleid niet altijd tot verbetering van een situatie leidt. Dit sluit deels aan bij de politieke visie binnen de Bestuurskunde. Beleid wordt hierbij niet als een rationeel proces gezien, maar eerder als een resultaat van de strijd tussen verschillende belanghebbende partijen.
De cultureel attaché wordt altijd als een vanzelfsprekend onderdeel van het internationale cultuurbeleid genoemd. Er zijn echter geen onderzoeken of evaluaties specifiek naar zijn functie of functioneren gedaan. Deze scriptie voegt iets toe omdat er weinig over de cultureel attaché bekend is. Over de danssector is meer bekend, maar ook daar is internationalisering geen onderwerp an sich. Het is interessant om te zien welke positie de kunst- en cultuur sector inneemt in een wereld die steeds globaler is ingesteld. Het ambt van cultureel attaché is sowieso interessant omdat het een vreemde positie binnen het internationale cultuurbeleid inneemt. Het ambtenaar die fysiek in het buitenland aanwezig is en door zijn aanwezigheid het Nederlandse cultuurbeleid letterlijk een gezicht kan geven. Er was beleid, maar dat bood veel ruimte voor eigen invulling. De verandering van 1997 zou voor meer eenheid in het beleid moeten zorgen, maar doordat de functie door verschillende personen kan worden ingevuld, neemt de diversiteit juist toe. De gevolgen voor een sector, die door het ontbreken van een gesproken taal en door ruime internationale ervaringen makkelijk internationaal kan opereren, zijn interessant om te onderzoeken. 
	Voor dit onderzoek is gebruik gemaakt van interviews met enkele instellingen uit de danssector, omdat hun ervaringen met de verandering van het instrument centraal staan. Bij de selectie van dansinstellingen is gekeken naar gezelschappen die zich structureel internationaal oriënteren. Deze gezelschappen kunnen waardevolle inzichten geven over de rol van de cultureel attaché binnen het ondernemen van activiteiten. Er zijn traditionele dansgezelschappen geïnterviewd, relatief jonge, grote instellingen en kleine dansengroepen, een productiehuis en een ondersteunende instelling. De groep is als volgt samengesteld: Anouk van Dijk, Beppie Blankert, Emio Greco PC, Hans Hof Ensemble, Korzo Productiehuis, Het Nationaal Ballet, Nederland Dans Theater en Theater Instituut Nederland. Zij staan in dit onderzoek symbool voor de danssector. 






























1 De Nederlandse danssector internationaal 

In dit gedeelte van het onderzoek worden eerst de begrippen “danssector”, “internationale activiteiten” en “netwerk” toegelicht. Daarna volgt een overzicht van de ontwikkeling van het internationale karakter van de Nederlandse dansinstellingen vanaf de Tweede Wereldoorlog tot aan het jaar 1997. Dit wordt beschreven aan de hand van een globaal veldoverzicht. Wie zijn de gezelschappen die zich op internationale activiteiten richten, wat doen zij in het buitenland, waar gaan ze heen, wanneer zijn ze daar heen gegaan, waarom deden zij dit en hoe zijn de internationale activiteiten tot stand gekomen. Met de bevindingen op deze deelvragen wordt uiteindelijk een antwoord gegeven op de overkoepelende vraag: Welke internationale activiteiten werden tot de beleidsintensivering binnen de Nederlandse danssector ontplooit?

1.1	Definities

1.1.1	Danssector
Volgens een definitie van Luuk Utrecht is dans “vormveranderingen van een (dansend) lichaam, die op een bepaalde manier in tijd en in ruimte zijn geordend”.​[1]​ Dans is dus overal en kan op ieder willekeurig moment worden uitgevoerd. Een paaldanseres in een stripclub, gabbers op een hardcore-feest, wedstrijddansers in de dansschool, breakdansers op een plein en de beroepsdansers op het podium: allen houden zij zich op hun eigen manier met dans bezig. Dans is daarmee in Nederland onder de bevolking op zeer diverse terreinen en verschillende niveau’s vertegenwoordigd. De “danssector” is officieel de verzamelnaam voor alle amateur en professionele instellingen die zich met dansen en het ondersteunen van de dans bezig houden. Het is daarmee een ruim overkoepelend begrip. Dit blijkt ook uit het sectoronderzoek “Onderzoek dansplan 2020” van Dans 20/20. Aan verschillende dansinstellingen is gevraagd tot een definitie van de danssector te komen. De diversiteit aan invalshoeken, zoals financiële positie, artistieke stroming en de grootte van een gezelschap zijn allemaal elementen die genoemd worden wanneer de danssector wordt beschreven. Uiteindelijk wordt geconcludeerd dat het onmogelijk is een eenduidige definitie te kunnen geven en ieder zijn eigen onderscheid moet maken.​[2]​ Voor dit onderzoek zal het begrip danssector derhalve op eigen wijze beschreven worden . 

Hoewel veel amateurs zich met dans bezig houden, worden deze in dit onderzoek niet onder de danssector geschaard. Dit onderzoek zich concentreert alleen op de nationale overheid en zijn (inter)nationale cultuurbeleid. Daarom zijn vooral instellingen van belang die op nationaal niveau opereren. De nadruk ligt op de professionele dansinstellingen die een subsidieverzoek hebben ingediend bij de Raad voor Cultuur. Voor de adviesnota “Spiegel van de Cultuur” zijn dat 49 organisaties geweest, variërend van gezelschappen, productiehuizen, tot aan festivals en ondersteunende instellingen. Daarbij is het voor de selectie niet van belang geweest welk advies zij van de Raad hebben gekregen. Uit de aanvraag moest vooral blijken dat de instelling internationaal georiënteerd is. Dit uit zich bijvoorbeeld door de nadruk die gelegd wordt op (inter)nationaliteit van de dansers of choreografen die binnen de instelling werkzaam zijn, wat ondermeer bij Krisztina de Châtel en het Nederlands Dans Theater het geval is. De internationale oriëntatie kan ook bestaan uit het tonen van internationale ontwikkelingen binnen de dans, zoals bij het dansfestival Springdance het geval is, of het organiseren van internationale coproducties, wat ondermeer de productiekern  Emio Greco/PC nastreeft. Uit het grote aantal organisaties is een selectie gemaakt van veertien verschillende instellingen die qua internationale activiteiten de Nederlandse danssector vertegenwoordigen. Daaraan zijn nog enkele instellingen toegevoegd die gezien hun grootte, lange staat van dienst en historische waarde tot de zwaargewichten binnen de sector behoren, zoals het Scapino Ballet en Het Nationaal Ballet. De term “Nederlandse danssector” is daarmee voornamelijk een synoniem voor deze veertien instellingen (zie tabel 1.1). ​[3]​ Wanneer de term betrekking heeft op het gehele dansveld wordt dit expliciet vermeld. 


Tabel 1.1 Gezelschappen die in dit onderzoek onder de noemer danssector worden geschaard

Gezelschappen	Productiekernen 	Werkplaatsen, Trainingsinstituten en Productiehuizen
Scapino Ballet Rotterdam (1945)	Emio Greco/ PC (1995)	Danswerkplaats Amsterdam (1993)
NDT (1959)	Salvanut/ Club Guy & Roni (2002)	Henny Jurriëns Stichting (1993)
Het Nationale Ballet (1961)	No Apology (2003)	
Internationaal Danstheater (1961)		
Krisztina de Châtel (1979)		
Noord Nederlandse Dansgroep/ Galili Dance (1998)		
ISH (2000)		

Festivals en Evenementen 	Overig en Ondersteunende instellingen
Holland Dance Festival (1947)	Danspromotie (2003)
Moderne Dans en Beweging/ Springdance (1978)​[4]​	
CaDance Festival (1986)	
Julidans (1991)	

Naast deze veertien gezelschappen is er in dit onderzoek ook ruimte voor de individuen die de professionele Nederlandse danssector vorm hebben gegeven. Niet alleen binnen de gezelschappen zijn pioniers geweest, maar ook buiten het grote circuit om hebben zij een belangrijke rol gespeeld. Doordat zij soms hun eigen weg hebben gekozen, hebben zij de danssector meer diversiteit weten te geven. Sommigen zijn solist gebleven en anderen hebben een eigen gezelschap opgericht. Vaak konden zij op steun van de overheid rekenen en kregen zij op lange termijn ook subsidie. Een voorbeeld hiervan is Krisztina de Châtel. Wanneer van de danssector wordt gesproken, worden hiermee zowel de deze individuen als de grote gezelschappen bedoeld. 

1.1.2 Internationale activiteiten
Onder internationale activiteiten worden de activiteiten geschaard die door de dansinstellingen zijn ondernomen en waarbij een van origine buitenlandse component betrokken is of is geweest. Het gaat hier vooral om de vorm die internationalisering binnen de danssector heeft gekregen, minder om de pure activiteiten die plaatsvonden. In het eerste gedeelte van het onderzoek, tot aan 1997, wordt de term breed toegepast en heeft het betrekking op alles wat niet Nederlands is binnen de Nederlandse danssector of Nederlands is buiten de Nederlandse danssector: dansers, choreografen, artistiek leiders, optredens en publiek. Door in dit inleidende gedeelte de wederzijdse interculturele activiteiten breed te benaderen, kan de verwevenheid van Nederland en het buitenland vanuit verschillende invalshoeken geanalyseerd worden. Dit levert diverse inzichten op wat er tot 1997 binnen de danssector gebeurde en hoe de sector en het buitenland tot die tijd elkaar wederzijds beïnvloedden. 
Vanaf het derde hoofdstuk wordt het begrip “internationale activiteiten” enger toegepast en gaat het specifiek om het ondernemen of organiseren van activiteiten buiten de Nederlandse grenzen, wat vereenvoudigd beschouwd kan worden als “het optreden of het organiseren van optredens van Nederlandse dansinstellingen in het buitenland”. Door binnen internationalisering een aspect uit te lichten, kan dieper op dat onderwerp worden ingegaan. Buitenlandse optredens worden door alle dansinstellingen verzorgd en vormen het grootste aandeel binnen de internationale activiteiten van de danssector. Daarbij sluit het opzetten van buitenlandse speelbeurten aan bij de taken van de cultureel attaché. Door het onderwerp te versmallen tot een activiteit die door de hele sector wordt ondernomen, kunnen er karakteristieke uitspraken voor de sector worden gedaan. 
De danssector is divers in de omvang van de gezelschappen. Er zijn grote gezelschappen waar honderd man werkt en kleinere die uit acht man bestaan. Bij de internationalisering van de danssector wordt met dit verschil in omvang rekening gehouden en hierop gewezen. De grootte van een gezelschap of instelling bepaalt de souplesse waarmee internationale activiteiten tot stand kunnen komen. Binnen die gezelschappen is er ook nog het niveau waarop internationalisering is doorgedrongen. Dit kan hoog of laag, maar ook persoonlijk of collectief zijn. In deze scriptie wordt de nadruk op het niveau van gezelschappen en dus op het collectief gelegd, vooral in het derde hoofdstuk. De individuele ervaring van een danser of choreografe wordt vooral beschreven wanneer hij/zij, zoals Beppie Blankert, een eigen dansgezelschap vormt of een belangrijke persoon binnen de sector is of is geweest.    

1.1.3 Netwerk
In het onderzoek wordt regelmatig over het “netwerk” of over “netwerken” gesproken. Er zijn verschillende definities en benaderingswijze voor een netwerk. Volgens de Actor Network Theorie is een netwerk abstract geformuleerd 

“een conglomeraat van knopen en punten die met elkaar zijn verbonden. Het kan zich in alle richtingen uitbreiden en verschillende wegen kunnen elkaar voortdurend kruisen. Concreter gaat het om verbindingen tussen subjecten en objecten, tussen instituties en teksten, tussen microben en machines, enzovoort. Alles kan met andere woorden in het verlengde van alles liggen…. Verbindingen bepalen dankzij goede translaties de omvang en de reikwijdte van een netwerk. Economie, politiek, onderwijs, kunst, enzovoort zijn entiteiten met een eigen regiem, maar zijn onderling verweven en kunnen mits de juiste bemiddeling naar elkaar worden getransformeerd. Zo is bijvoorbeeld een kunstwerk én economisch én politiek én pedagogisch én artistiek én organische stof én… naargelang de vertalingen binnen het netwerk.” ​[5]​ 

Deze beschrijving wordt gebruikt wanneer binnen de internationalisering van de danssector over netwerken wordt gesproken. 

1.2 Terugblik internationale activiteiten danssector 1945 tot 1997
Nu de definities gegeven zijn, kan de focus zich op de dans richten. In dit gedeelte van het hoofdstuk wordt met de Nederlandse danssector kennisgemaakt door eerst een korte inleiding tot de sector te geven.  In die sector waren verschillende gezelschappen en individuen actief bezig. Zij profiteerden allemaal van de bijzondere status die dans als niet taalgebonden kunstvorm heeft. De (inter)nationale personen die de geschiedenis van de Nederlandse dans hebben bepaald worden uitgelicht en binnen hun netwerk en de ontwikkelingen op het gebied van dans geplaatst. Vervolgens worden de internationale activiteiten die plaatsvonden beschreven vanuit drie grote gezelschappen beschreven. Er wordt gekeken of er sprake is van een concentratie van import en export van activiteiten op een locatie en binnen een bepaalde tijdsperiode. Daarna wordt de vraag gesteld waarom de danssector internationaal georiënteerd is. In de doctoraal scriptie van Van Geijn worden vier argumenten genoemd en deze worden verder uitgewerkt. Het geheel wordt met een conclusie afgesloten. 

1.2.1 Een (inter)nationaal netwerk van personen en ontwikkelingen
De Nederlandse dans heeft zich in een korte tijd van het polderniveau naar internationale allure weten te ontwikkelen. Om die ontwikkeling en de huidige internationale oriëntatie van de Nederlandse dansinstellingen te begrijpen is een terugblik naar het verleden noodzakelijk. Deze paragraaf dient als kennismaking met de (inter)nationale spelers die in het veld actief waren. Aan de hand van hen wordt zichtbaar dat vanaf het begin sprake was van nauwe internationale relaties en dat Nederland dankzij het internationale netwerk zich tot een professionele danscultuur met topspelers heeft weten te ontwikkelen. Aan het eind is duidelijk op welke manier (inter)nationale pioniers de Nederlandse danssector gevormd hebben. 

De geschiedenis van de huidige Nederlandse dansgezelschappen begint na de Tweede Wereldoorlog. Daarbij is de al vroegtijdige internationale oriëntatie van de Nederlandse danssector zowel opvallend als verklaarbaar. Tot 1940 heeft zich in de Nederlandse cultuur geen danstraditie van wereldfaam weten te verankeren. Her en der werd opgetreden, maar grote inspirerende personen, stromingen of scholen ontbraken geheel, net als een danscultuur en bewust zijn van dans. Hoe anders was de situatie in landen als Rusland en Frankrijk, waar grote klassieke balletgezelschappen zegevierden en sommige ballerina’s en gezelschappen wereldfaam genoten. Toen de grote Russische ballerina Pavlova in Den Haag stierf werd haar dood door de nationale pers als een grote mediasensatie gezien, waarbij vooral het noemen van Nederland in de buitenlandse media indruk maakte. Het bezoek van de gelauwerde danseres en haar kwaliteiten was aan het merendeel van de Nederlanders voorbij gegaan, net als de betekenis van dit verlies voor de danswereld. Voor de Tweede Wereldoorlog gebeurt in Nederland op het gebied van dans weinig.  
Na de oorlog ontstond een grote vraag naar culturele uitingen. De Nederlanders wilden na vijf jaar onderdrukking een culturele inhaalslag maken en in deze golf nam ook de vraag naar dansvoorstellingen toe. Er waren op dat moment in Nederland nog niet voldoende professionele dansgezelschappen om de schouwburgen te vullen en zo ontstond de situatie waarbij de vraag groter was dan het aanbod. Om dit op te lossen werden buitenlandse gezelschappen gevraagd in Nederland op te treden. Zo bezochten in de naoorlogse jaren ondermeer het Parijse Opéra Ballet, American Ballet Theatre en Sandler’s Wells Ballet de Nederlandse podia. 
De succesvolle optredens van al die gezelschappen bracht tegelijkertijd een besef van een eigen tekortkoming met zich mee. Het werd duidelijk dat in vergelijking met de buitenlandse gezelschappen er in Nederland een achterstand op zowel technisch, zakelijk als op artistiek gebied was opgelopen die ingehaald diende te worden.​[6]​ Dit besef werd extra duidelijk met de komst van Martha Graham en het Kirov Ballet. De Amerikaanse danseres/choreografe had in de jaren twintig een geheel eigen dansstijl ontwikkeld, de Grahamdans. Deze stijl kenmerkt zich door een fundamenteel andere danstechniek dan de gebruikelijke academische ballettechniek en is daarmee de voorloper van de moderne dans. In 1954 introduceerde Graham persoonlijk met voorstellingen van haar eigen dansgroep in theater Carré en lezingen in het Catshuis deze stijl aan het Nederlandse publiek. Deze techniek had iets revolutionairs en met deze nieuwe benadering van dans liet ze een diepe indruk op het Nederlandse dansveld achter, net als het Kirov Ballet met zijn Vaganova techniek dat in 1960 zou doen. Er ontstond een wil om dit alles zelf ook te kunnen. Aan de Russische, maar ook andere buitenlandse dansers in de jaren ‘60 werd gevraagd deze techniek de Nederlandse dansers bij te brengen. ​[7]​

In de naoorlogse jaren wordt een aantal gezelschappen opgericht, die vandaag de dag, hetzij in een veranderde samenstelling of doelstelling, nog steeds een rol van betekenis spelen in de Nederlandse danssector. Van deze dansgezelschappen is het Scapino Ballet de oudste. Het werd al direct na de oorlog in 1945 opgericht en stelde zichzelf ten doel de danskunst bij de jeugd te introduceren. De jeugd heeft de toekomst en door zich op de jeugd te concentreren hoopte Hans Snoek een vruchtbare bodem voor een gezonde danscultuur te leggen. Terwijl het Scapino Ballet zich in tijden van schaarste probeerde te ontwikkelen tot een professioneel gezelschap, ontsponnen in de hoofdstad nieuwe initiatieven. In Amsterdam werden twee klassieke balletgezelschappen opgericht en daarmee begon de zogenaamde “balletoorlog” die tot de oprichting van Het Nationale Ballet in 1961 zou duren. In deze periode proberen verschillende balletgroeperingen zich te profileren en het privilege van subsidie te krijgen. Een van de spelers in dit conflict is het Ballet van de Nederlandse Opera. 
In 1947 trok de Nederlandse Opera de oud danseres Darja Collin aan om een nieuw balletgezelschap te leiden dat assisteerde tijdens de operaopvoeringen. Uit dit systeem waren in Frankrijk en Rusland al grote gezelschappen en namen ontstaan. Al in 1951 werd Collin na teleurstellende artistieke resultaten vervangen door Francoise Adret, een Franse danseres en choreografe die een opleiding bij de Parijse Opera had genoten. Met haar wilde het gezelschap meer klassieke kennis in huis halen, iets dat in die jaren bij de Nederlandse dansers grotendeels niet aanwezig was. Eveneens in 1947 werd het Ballet der Lage Landen opgericht dat onder de op Engelse collega’s gerichte danseres/choreografe Mascha ter Weeme kwam te staan. Omdat de politiek en de culturele elite Nederland te klein achten voor meerdere grote gezelschappen begint in deze tijd de discussie over een Nationaal Balletgezelschap en wie deze dan zou moeten leiden. De in Nederland werkende Sonia Gaskell heeft in haar vroegere periode met het beroemde Les Ballet Russes gewerkt en mede daarom werd haar naam regelmatig genoemd. Ballet Russes heeft internationale bekendheid genoten en elke verwijzing naar de roemrijke ballettradities zou een nieuwe impuls voor de Nederlandse dans kunnen betekenen. Daarbij had de oorspronkelijk uit Rusland afkomstige danseres/choreografe al na de oorlog met een ander dansgezelschap laten zien een goede leermeester te zijn. 
De fusie tussen de bestaande gezelschappen die de overheid voor ogen had, kwam echter door persoonlijke belangen en vetes niet van de grond. Zo werd uit het niets met subsidie van de gemeente en het Rijk het Nederlands Ballet onder leiding van Gaskell in Den Haag opgericht. Als doel stelde zij zich choreografen van eigen bodem te kweken om zo een eigen stijl Nederlandse dansstijl te ontwikkelen. Dit was in die tijd een zeer vooruitstrevende gedachte. De kwaliteit van de dansers en choreografen was onder de maat. Dit merkte ook twee buitenlandse experts in een rapport op. In naam van de overheid onderzochten de Engelse balletexpert Arnold Haskell en de Duitse choreograaf en dansdocent Kurt Jooss verscheidene gezelschappen en alleen in het gezelschap van Gaskell zagen zij toekomst.​[8]​ Om sterker te staan besloten het Ballet van de Nederlandse Opera en het Ballet der Lage Landen te fuseren tot het Amsterdams Ballet, maar dit kon niet de doorstart maken waarop was gehoopt. Na allerlei omzwervingen, subgroepjes, fusies en kwaliteitsdiscussies ontstond in 1961 dan uiteindelijk een nationaal balletgezelschap dat aan alles een einde moest maken. Na zestien jaar kreeg Nederland een groot klassiek gezelschap en was daarmee de oorlog beslecht. Uit het Amsterdam Ballet en Het Nederlands Ballet kwam Het Nationaal Ballet voort, dat onder de leiding van Sonia Gaskell kwam te staan. Zij stelde zich in die hoedanigheid uitdrukkelijk open voor internationale werken en technieken Om de kwaliteit van het gezelschap te bewaken, trok zij enkele buitenlandse dansers aan. Met haar eerste experimenten om klassieke technieken met moderne dans te verenigen, heeft zij de basis gelegd van de Nederlandse dans. 
Nog gedurende de “balletoorlog”wordt na een conflict met Gaskell door enkele ontevreden dansers zoals Van Dantzig in 1959 het Nederlands Dans Theater opgericht. Zij zochten een meer moderne benadering van dans en onderscheiden zich daarmee van het klassiek technische gezelschap van Gaskell. De leiding kwam in handen van de New Yorkse balletmeester Benjamin Harkarvy die sinds 1961 door Hans van Manen werd bijgestaan. Een jaar later wordt de Amerikaan Glen Tetley aangetrokken om aan het gezelschap vorm te geven. Na de rumoerige oprichting en tussen al het balletgeweld weet het nieuwe gezelschap stand te houden en zelfs bekendheid te verwerven: zowel in het binnen- als buitenland. 

De naoorlogse jaren zijn voor de Nederlandse danssector vooral een periode van de inhaalslag op allerlei gebieden geweest. Er werd veelal in het buitenland op zoek gegaan naar kennis over dans om de zowel artistieke, technische als zakelijk opgelopen achterstand in te lopen. Tijdens die zoektocht werden diverse stijlen uitgeprobeerd. Het werd een periode waarbinnen allerlei verschillende mensen van verschillende internationale achtergronden probeerden de Nederlandse dansinstellingen vorm te geven. Na enkele conflicten en crisismomenten lijkt midden jaren ’60 uiteindelijk iedereen zijn plek gevonden te hebben. Achterafgezien was het ontbreken van een danstradities in Nederland nog niet zo slecht en heeft, zoals Korteweg beweert “Het gebrek aan traditie in Nederland (...) er voor gezorgd dat we een grote hedendaagse danstraditie hebben in Nederland”​[9]​. Het bood namelijk nieuwe dansers en choreografen de mogelijkheid volop te experimenteren, zonder de ballast van het verleden mee te dragen. 
Het ontbreken van een traditie zorgde voor een dynamisch veld waarin alles mogelijk moest zijn en werd gecombineerd. Vanuit de verschillende invloeden van het academische ballet en de Grahamdans ontstond in Nederland een dansmethode die beide wist te verenigen. Juist door de open houding in de naoorlogse jaren en de diversiteit aan nationaliteiten die binnen het veld aanwezig was, konden enkele dansers hieruit een unieke dansstijl te ontwikkelen, die een frisse wind door de internationale danswereld liet waaien: de zogenaamde “Dutch style”. De vertegenwoordigers van die stijl waren Rudi van Dantzig, Hans van Manen en Toer van Schayk. Alledrie waren zij een product van de balletoorlog en worden ze als de eerste lichting succesvolle Nederlandse choreografen beschouwd. Vanaf 1971 vormden zij een driemanschap waar “tot ver over de grenzen jaloers naar werd gekeken”​[10]​ Bevers merkt hierover kritisch op dat die stelling niet blijkt uit moderne dansnaslagwerken en het een onderzoek an sich  waard is om te kijken of het de Nederlandse dans inderdaad zo bewonderd werd in het buitenland als de Nederlanders zelf denken. Toch staat buiten kijf dat met Van Dantzig, Van Manen en Van Schayk Nederland drie dansers/choreografen in huis had, die de Nederlandse danswereld een gezicht gaven en die met hun internationale relaties en kennis de Nederlandse dans in het buitenland hebben vertegenwoordigd. Ze werden door de buitenlandse pers opgemerkt, traden in het buitenland op, werden teruggevraagd en zegevierden. 
In sommige artikelen en recensies werd de term “Dutch style” letterlijk genoemd, maar onder de critici zijn de meningen verdeeld of er sprake was van een echte stijl. De eerste buitenlandse voorstellingen in de jaren vijftig werden als Nederlandse voorstellingen gezien, waarmee bedoeld werd als komend uit Nederland. De drie V’s vertegenwoordigden ineens niet meer Nederland, maar een Nederlandse stijl. Zij vormden een collectief, dat in Nederland niet altijd zo ervaren werd, maar daarbuiten als groep opviel. Omdat Van Manen, Van Dantzig en Van Schayk uit dezelfde school kwamen, waren er ook overeenkomsten te zien, maar of dit een bewuste stijl is, valt te betwijfelen. Het lijkt er op dat vooral het buitenland het marketing technisch interessant vond omdat het labelen van een nieuwe stroming naar het publiek toe goed verkocht kan worden. Er wordt ook gesuggereerd dat niet het buitenland, maar de Nederlandse critici de term introduceerden om de dans een imago aan te meten. Dit zou goed zijn voor het vertrouwen van de prille sector. 

In de jaren ‘60 en ‘70 stabiliseerde de situatie voor de grote gezelschappen, maar ontstond een nieuwe groep tweede circuit dansers en choreografen die vooral uit individuen bestond. Ook van deze groep is de basis met behulp van het buitenland gelegd. In Nederland ontstonden langzaam aan, verspreid door het land vakdansopleidingen. Hiermee verbeterde de situatie voor de dansers deels, maar toch bleef de beheersing van de klassieke ballettechniek van de dansers een probleem. Door de leerplicht op scholen waren de Nederlandse dansers gedwongen (te) laat aan hun dansopleiding te beginnen en liepen daardoor een achterstand op ten opzichte van de jonge buitenlandse dansers, die wel voor hun zeventiende een volwaardige opleiding afgerond konden hebben. Deze achterstand zorgde voor onvrede bij enkele dansers. 
Daarnaast lokte het buitenland. Wat in eigen land niet mogelijk leek, scheen in de 70-er jaren in New York wel te kunnen. Dat Amerika geliefd was, kwam niet alleen door de invloed van de populaire Amerikaanse (pop)cultuur op de jaren zestig jeugd, maar ook omdat op dat moment New York, met Merce Cunningham en Eric Hawkins, zich tot het centrum van de moderne dans had ontwikkeld. De Nederlandse jongeren wilde weg van de strenge hiërarchie in de opleidingen en de ruimte krijgen om zelf choreografieën te maken. Ook wensten zij zich de nieuwste technieken van de moderne en de postmoderne dans toe te eigenen en onderdeel te zijn van de “nieuwe Amerikaanse dans”. Een van de eerste Nederlandse beoefenaars was Koert Stuyf. Hij zag zijn reis naar de Verenigde Staten als een persoonlijke verrijking van zichzelf als danser. Na zijn studieverblijf keerde hij vol nieuwe ideeën over de “nieuwe dans” terug naar Nederland. Met zijn voorstellingen inspireerde hij de jonge, onafhankelijke toekomstige dansmakers, zoals Truus Bronkhorst, Bianca van Dillen en Krisztina de Châtel. Ook Beppie Blankert behoorde tot de groep die naar Amerika reisde om zich de nieuwe danstechnieken aan te leren. 
Deze onafhankelijke dansers hadden gemeen dat zij zich afkeerden van het schouwburg publiek en voor hun eigentijdse voorstellingen de kleinere black box theaters opzochten. Daar vonden ze de ruimte om te experimenteren, om op zoek te gaan naar de grenzen van wat dans is en op deze wijze de dans te vernieuwen. Zo ontstond het naast de grote gezelschappen het moderne “tweede circuit” dat vooral gevoed werd door de inspiratie die veel zelfstandige dansers en choreografen uit Amerika meenamen. 

Vanaf 1975 neemt de Tsjech Jiri Kylián het artistiek leidingschap van het NDT op zich. Het gezelschap verkeert dan al sinds het vertrek van Van Manen in 1970 in een crisis en is opzoek naar nieuwe impulsen. Onder zijn leiding groeit het NDT uit tot een internationaal gerespecteerd gezelschap. Dat kwam niet in de laatste plaats door de kwaliteit van de choreografieën van Kylián en Van Manen. Na tijden van halen, was Nederland nu in staat om hoogwaardige choreografieën te brengen. In deze jaren wordt, mede dankzij Van Dantzig en Van Schaik, in het buitenland duidelijk dat in Nederland een volwaardige danscultuur aan het onstaan is. Ter illustratie van het exportsucces staat in tabel 1.2 een overzicht van het aantal choreografieën die Kylián en Van Manen in dienst van het Nederlands Dans Theater (NDT) en Het Nationaal Ballet (HNB) hebben gemaakt en die door buitenlandse gezelschappen zijn opgevoerd. Naast het totaal aantal choreografieën die zijn gemaakt, zijn ook het aantal geëxporteerde choreografieën, het aantal landen waar ze zijn opgenomen en het aantal gezelschappen af te lezen. Dit zegt niet alleen iets over de wijdverbreidheid van de dansstukken van zowel het NDT als Het Nationaal Ballet, maar ook over de kwaliteit daar van. Met bijna 40 procent van het totale aantal choreografieën dat door buitenlandse instellingen wordt overgenomen, wat zowel bij Kylián als Van Manen het geval was, is er oprecht sprake van een internationaal succes. 
Bij de tabel moet een kritische opmerking geplaatst worden. Het aantal landen en gezelschappen in de onderstaande tabel kunnen een vertekend beeld opleveren, omdat een klein aantal topstukken door een groot aantal gezelschappen is opgenomen. “Symphony D” van Kylián (première 18 oktober 1976) is alleen al door 25 gezelschappen opgevoerd.  Meer dan de helft van de door buitenlandse gezelschappen opgevoerde Kyliánchoreografieën was dus “Symphony D”. Toch blijft de tabel een goed voorbeeld van wat Nederland in die tijd het buitenland te bieden had.







Tabel 1.2 Overzicht aantal choreografieën van Kylián en Van Manen die door buitenlandse gezelschappen in hun repertoire zijn opgenomen​[11]​

Choreograaf (gezelschap)	Totaal aantal choreografieën	Choreografieën in het buitenland opgevoerd	Totaal aantal landen	Totaal aantal gezelschappen
Kylián(NDT)	42	17	21	43
Van Manen (NDT)	41	15	16	27
Van Manen       (HNB)	22	12	14	26

De dansstukken van Van Manen en Kylián hadden hun uitwerking op de rest van de wereld. Het kwam zelfs in het theaterseizoen 1978/79 tot een tour van het NDT en Het Nationaal Ballet door West Europa en Amerika. Mede als gevolg hiervan wilden buitenlandse dansers graag naar Nederland en werden de Nederlandse dansers actiever in het dansveld. Zo ontstaat in de jaren tachtig een nieuwe generatie van dansers en choreografen, waaronder de Nederlanders Nils Christe, Johan Greben, Ed Wubbe, Pieter de Ruiter en de Engelsman Paul Lightfoot, die, op de De Ruiter na, alle van de Kylián-school afkomstig zijn. De goede reputatie van de Nederlandse dans en het gunstige artistieke klimaat dat door de overheid was gecreëerd zorgde dat dansers naar Nederland kwamen voor een opleiding. Door choreografen, zoals Kylián, werden deze met open armen ontvangen. Voor hem waren de buitenlandse dansers niet alleen van betere kwaliteit, maar ook makkelijker in de omgang. Zijn benadering van dans als een collectief bleek lastig verenigbaar met het Nederlandse individualisme en hij haalde daarom liever zijn dansers vooral uit Amerika en Australië. ​[12]​ 
De buitenlandse dansers kwamen niet alleen, ze bleven ook. Zo is Lightfoot na zijn danscarrière samen met zijn vrouw Sol Léon hoofdchoreograaf voor het NDT geworden. Deze immigratiebeweging kwam echter niet ten goede voor de Nederlandse dansers. Zij wisten met moeite zich een plek binnen het dansbestel te verwerven. In het buitenland kregen ze meer mogelijkheden om te dansen dan in de Nederlandse dansgroepen. Een aantal vertrokken dan ook en zorgden daarmee voor een internationaal netwerk binnen Europese en Amerikaanse balletgezelschappen waarbinnen de Nederlandse stijl werd vertegenwoordigd. De belangen van zo’n netwerk voor de danssector zullen in het derde hoofdstuk verder worden uitgewerkt.

De komst van buitenlandse choreografen brengt naast een groter aanbod, ook meer pluriformiteit in het dansaanbod. In de jaren tachtig begint de Hongaarse Krisztina de Châtel haar eigen dansgroep. Na haar dansopleiding in Duitsland bij Kurt Jooss komt ze naar Nederland om daar zich bij Stuyf verder te ontwikkelen. Haar werk is ze redelijk trouw gebleven. Het is volgens Lanz een mix van de Hongaarse en Nederlandse cultuur: aan de ene kant het temperamentvolle en aan de andere kant de beheersing en extreme orde.​[13]​ Zij is een van de eerste moderne buitenlandse choreografen in Nederland met een eigen ensemble. Na haar zouden er tot 1997 nog enkelen zouden volgen. Zo arriveert niet veel later dan De Châtel de Belg Piet Rogie in Nederland. In de eerste jaren choreografeert hij alleen, maar vanaf 1986 wordt hij artistiek leider en sinds 1997 heeft hij zijn eigen gezelschap: Rogie & Company. Midden jaren negentig begint de samenwerking tussen Emio Greco (italiaan) en Pieter.C. Scholten met het opstellen van een manifest tegen de lege virtuositeit van het ballet en het formele van de (post)moderne dans. Ze zoeken en nieuwe stijl en deze slaat goed aan bij de critici en door het goed onderhouden internationale netwerk, komt de boodschap buiten landsgrenzen aan. Ook bejubeld vanwege zijn expressiviteit is Galili Dance, in 1998 samengegaan met Noord Nederlandse Dansgroep. Na het behalen van de publieksprijs op het internationale choreografieconcours voor zijn choreografie “The Butterfly Effect” in 1990 kreeg Itzik Galili niet alleen aanbiedingen van het Scapino Ballet en het NDT, maar ook van gezelschappen in Zwitserland en Frankrijk. De oversteek naar Amerika maakte hij op het BAM-festival in New York. Uiteindelijk vestigt hij zich in Nederland. In 1992 sticht hij zijn eigen gezelschap en sindsdien “huist in de polder in Groningen een ware Israëlische kolonie”.​[14]​  

Niet alleen personen en gezelschappen hebben de pioniersrol vervuld die de danssector (inter)nationaal vorm hebben gegeven, ook dansfestivals zijn hierbij van belang geweest. Een festival biedt niet alleen de kans om op te treden, het is tevens een plek om het netwerk te onderhouden en/of uit te breiden. Het vormt een broedplaats van talenten die de kans krijgen om gezien te worden en is de ideale plek om een overzicht te krijgen waar op artistiek en kwalitatief gebied de dans zich bevindt. 
Het belangrijkste festival is hierbij tevens het oudste: het Holland Dance Festival. Het was ooit een onderdeel van het Holland Festival, dat in 1947 in Amsterdam voor het eerst van start ging, maar sinds 1987 scheidde het zich af en trok naar Den Haag. Holland Dance Festival is een biënnale die Europees meetelt.​[15]​ In de begin jaren werden bekende Amerikaanse gezelschappen zoals het New York City Ballet van Balanchine en het Marta Graham Dance Company aangetrokken en in de jaren tachtig wist het Pina Bausch meerdere malen naar Nederland te halen. Naast het uitnodigen van buitenlandse voorbeelden gaf het festival ook regelmatig opdrachten aan het NDT en het Nationaal ballet en daarmee heeft het mede bijgedragen aan het ontwikkelen van de “Dutch style”. Tegenwoordig richt het festival zich vooral op internationale danstrends uit het “midden circuit”.
In het kielzog van de grotere namen was er echter een vacuüm voor de kleinere (internationale) gezelschappen. Daarom werd in 1978 in Utrecht besloten het dansfestival De Stap op te richten, vanaf 1984 ook wel bekend als het Springdance Festival. In de beginjaren richtte het zich vooral op de Franse en Spaanse moderne dans naast het werk van jonge Nederlandse en internationale choreografen. Het was en is vooral een platform waar vele jonge Europeanen geïntroduceerd worden. Springdance richt zich op de internationale hedendaagse dans door niet alleen dans te tonen, maar ook door het organiseren van debatten tussen makers en publiek. 
Het CaDance Festival in Den Haag is vooral gericht op nationaal talent, dat aan een (inter)nationaal publiek getoond wordt. Het festival geldt hierbij als een etalage van wat Nederland aan de wereld te bieden heeft. Nadat Amsterdam het Holland Dance Festival aan Den Haag verloren had, werd een alternatief opgezet: Julidans. In 1990 begon het binnen het kader van het zomerprogramma van de Amsterdamse Stadsschouwburg als een festival voor de toeristen die Amsterdam bezochten, maar in de loop der jaren wist het zich te ontwikkelen tot een platvorm waar belangrijke voorstelling van zowel nationale als internationale gezelschappen werden vertoond. 

Tot slot kan het volgende over de ontwikkeling van de Nederlandse danssector gezegd worden. De Nederlandse dansgeschiedenis begint na de Tweede Wereldoorlog met veel enthousiasme, maar wordt gekenmerkt door gebrek aan kennis en kwaliteit. Het zijn voornamelijk de buitenlandse choreografen die in de beginjaren de Nederlandse dans vorm geven. Zij brachten het talent dat uiteindelijk de Nederlandse dans over landsgrenzen befaamd gemaakt. Naast de grote namen en gezelschappen waaraan die namen verbonden waren, kwam een alternatief circuit op gang, dat zich door het buitenland liet inspireren. Het buitenland liet zich op zijn beurt door het Nederlandse dansklimaat inspireren en zo kwamen verscheidene dansers en choreografen die voor een kwaliteitsimpuls en pluriformiteit zorgden. Eenzelfde taak was voor de dansfestivals weggelegd, die zorgden voor de verdere ontwikkeling van een volwaardige danscultuur.
 

1.2.2 Het soort activiteiten binnen de locatie en tijdsperiode
De naoorlogse dansgeschiedenis heeft vele buitenlandse invloeden ondergaan. Nu bekend is wie de spelers in het dansveld zijn, kunnen de activiteiten van die spelers onderzocht worden en de locaties waar deze internationale activiteiten plaats vonden. Om te ontdekken of sprake is van conjuncturele bewegingen wordt ook onderzocht wanneer deze activiteiten plaatsvonden. Hierbij wordt vooral de nadruk gelegd op de toenmalige grote drie: het Scapino Ballet, het Nationaal Ballet en het Nederlands Dans Theater. Zij hebben als oudste gezelschappen van Nederland een lange geschiedenis en kunnen daarom gebruikt worden om ontwikkelingen te volgen. Heel zelden wordt het vierde gezelschap, het Internationaal Danstheater (ID) genoemd. Omdat zij slechts een beperkt aantal producties brengen, lijkt hun rol in de geschiedenis beperkt tot die van een klein internationaal georiënteerd gezelschap. Er is weinig informatie over het ID beschikbaar en hun rol in het (inter)nationale dansveld is daarmee een onderzoek op zichzelf. 

Vereenvoudigd gezien zijn er bij de internationalisering van het dansveld twee opties: of er wordt iets gebracht (export), of er wordt iets gehaald (import). In de werkelijkheid is dit verschil niet zo eenduidig weer te geven, er zal veelal sprake zijn van wederzijdse beïnvloeding. Er zijn vele voorbeelden van activiteiten die in het buitenland kunnen plaatsvinden: een voorstelling geven, een voorstelling bijwonen, toekomstige collega’s opleiden, een opleiding genieten, choreografieën bestuderen, choreografieën maken, workshops geven, workshops volgen, lezingen houden, lezingen bijwonen. Omdat dansgezelschappen het liefste dansen, bestaat het overgrote deel van de internationale activiteiten uit het optreden. Dit krijgt daarom ook in deze paragraaf veel aandacht.
	Al opmerkelijk vroeg vonden in de Nederlandse danssector internationale activiteiten plaats. Ondanks dat de kwaliteit nog discutabel was en er weinig ervaring of kennis over het ondernemen van internationale activiteiten was, stond het Scapino Ballet al twee jaar na oprichting op buitenlandse podia. Met voorstellingen die, dan nog op de jeugdgericht zijn, behaalt het Scapino Ballet in 1947 successen in Praag. Maar een echte internationale doorbraak blijft uit tot 1952/’53 tijdens een tournee door België, Duitsland en Oostenrijk. In het voorjaar van 1953 worden in Oostenrijk maar liefst 23 voorstellingen gegeven en is het gezelschap aanwezig bij een Holland Week in Düsseldorf, waarbij een voorstelling door drieduizend kinderen bezocht wordt.  Het succes was echter op incidentele basis en hoewel het Scapino Ballet een graag geziene gast was, was er geen sprake van echte bekendheid binnen de danswereld.
	Het Nederlands Ballet daarentegen heeft met de buitenlandse Gaskell altijd over landsgrenzen heen gedacht. Gaskell toerde met het Nederlands Ballet, een voorloper van HNB, al door verscheidene Europese landen, waar ze een netwerk van connecties had opgebouwd. Bekend is ondermeer dat het gezelschap in 1958 in Duitsland optrad, omdat daar, vlak voor de zomervakantie een “explosie” plaats vond waarbij enkele dansers het Nederlands Ballet verlieten om het Nederlands Dans Theater op te richten. Hoewel dit voor het gezelschap in kwalitatief opzicht een verlies was zette Gaskell door. Het seizoen daarna organiseert ze met de hulp van de Franse balletmeester Lifar alsnog een tournee door Frankrijk en Monaco. 
	Structureel optreden in het buitenland kwam pas met de bekendheid van de Nederlandse dans, die aan de opkomst van het NDT en Het Nationaal Ballet, met name door de daaraan verbonden choreografen, gelieerd is. Cijfermateriaal ondersteunt het verhaal van de ontwikkeling die de Nederlandse danssector heeft meegemaakt. In de onderstaande tabel wordt van enkele seizoenen weergegeven hoeveel voorstellingen de grote drie Nederlandse gezelschappen in het buitenland hebben gehad. Omdat de buitenlandse optredens pas vanaf seizoen 1960/’61 in de theaterjaarboeken zijn opgenomen, ontbreken de gegevens voor die tijd. Bij de explosieve stijging van het NDT in de jaren ’90 moet nog wel aangemerkt worden dat de voorstellingen van een gezamenlijke tour van NDT I, II en III apart in de jaarboeken zijn opgenomen en daardoor enigszins een vertekend beeld kunnen geven. Ondanks dat is de stijging opvallend te noemen.

Tabel 1.3 Voorstellingen in het buitenland van het Nederlands Dans Theater, Het Nationaal Ballet en het Scapino Ballet 1964/65 - 1997/1998 ​[16]​ 

Seizoen	Nederlands Dans Theater	Het Nationaal Ballet	Scapino Ballet	Totaal
1964 - 1965	6	3	0	9
1967 - 1968	5	2	1	8
1972 - 1973	8	11	4	23
1975 - 1976	13	8	15	36
1979 - 1980	11	0	3	14
1982 - 1983	4*	6	9	19
1985 - 1986	4	0	5	9
1987 - 1988	16*	0	1	17
1992 - 1993	236*	0	3	239
1996 - 1997	225	2	3	230
1997 - 1998	194	9	5	208
Totaal	722	41	49	812
* In het seizoen 1981 – 1982 richtte het NDT de juniorengroep op.* In seizoen 1987 – 1988 werd de Juniorengroep omgedoopt tot “NDT II”.* In seizoen 1991 – 1992 richtte het NDT het seniorengezelschap “NDT III” op.

Parallel met de toenemende interesse van het buitenland in de Nederlandse dans in de jaren ’70, is ook een stijging van het aantal voorstellingen in het buitenland waar te nemen. Dit is de periode waarin het driemanschap Hans van Manen, Rudi van Dantzig en Toer van Schayk voor het Nationaal Ballet actief zijn en tevens bevat het de opkomst van Jiri Kylián als artistiek leider bij het NDT. Bij het Scapino Ballet neemt in 1970 Hans Snoek afscheid van het gezelschap en wordt zij door de Spanjaard Armando Navarro opgevolgd. Hij besluit een andere koers te varen. De educatieve taken worden bij het nieuw opgerichte Scapino 10 ondergebracht en samen met Aart Verstegen wil Navarro het Scapino verder ontwikkelen tot een “volwassen” gezelschap. Er is bij Scapino vanaf die periode een toename van het aantal voorstellingen in het buitenland te zien. 
	In de jaren ’70 is echter nog geen sprake van wereldtournees; de gezelschappen zijn vooral op West Europa gericht. In de grotere buurlanden, met name Duitsland en in mindere mate Engeland, Frankrijk en Italië krijgen de dansgezelschappen podia aangeboden om zich te manifesteren. Enkele jaren daarvoor had het NDT onder leiding van Van Manen nog optredens in Mexico, West Indië en de Verenigde Staten verzorgd, maar tussen zijn vertrek en het aanstellen van Kylián, spitsen de optredens zich toe tot de eerder genoemde Europese landen. Al voor de komst van Kylián in 1975 had het NDT internationaal een goede reputatie. Zo ontving het gezelschap tijdens hun eerste Amerikaanse tournee in 1965 positieve kritieken in de Amerikaanse pers en werd het gevraagd voor festivals in Italië, Berlijn, Engeland en wederom Amerika. Dit kwam door de bijzondere menging van klassieke danstechnieken met de Grahamstijl die voor verfrissende choreografien zorgden. Door de opvallende stijl kon het NDT zich in het buitenland beter onderscheiden dan Het Nationaal Ballet, dat vooral een klassiek, bekend repertoire en techniek had. Dit is een verklaring waarom Het Nationaal Ballet en Scapino Ballet in die jaren niet buiten Europa optreden. Zij hadden meer moeite om podia te vinden en waren minder uniek. 

In de jaren ’80 vindt er bij het NDT en het Nationaal Ballet een terugloop plaats in het aantal buitenlandse optredens. Bij het Nationaal Ballet vinden zelfs in bepaalde jaren helemaal geen buitenlandse voorstellingen plaats. Het Scapino Ballet is het enige gezelschap dat relatief stand weet te houden. Het heeft van de grote drie in twee seizoenen het meeste buitenlandse optredens. Dit doet het wel in het minst aantal verschillende landen. Zo vonden in het seizoen 1982/’83 negen voorstellingen plaats, waarvan er acht in Duitsland waren en een in Luxemburg was. Qua diversiteit in locaties verschilt het Scapino Ballet van het NDT. Het NDT bezoekt gemiddeld meer landen, ook meer landen buiten Europa, maar het Scapino Ballet geeft gemiddeld meer voorstellingen per land. Bij Het Nationaal Ballet valt in de jaren tachtig alleen de piek in het seizoen 1982/’83 op, die bestaat uit vijf voorstellingen in Duitsland en een in New York. In de overige jaren is het tot 1992, wanneer Wayne Eagling Van Dantzig als artistiek leider overneemt, bij Het Nationaal Ballet erg stil. 
	De jaren ’90 geven na jaren van recessie weer een positiever beeld op het gebied van internationale culturele activiteiten. Daarbij helpt het openen van de Europese grenzen, waardoor het makkelijker wordt om in de Europese Unie op te treden. Met de nieuwe artistiek leider Ed Wubbe continueert het Scapino Ballet het aantal buitenlandse voorstellingen en worden naast de vertrouwde landen, de nieuwe landen: Spanje, Malta en Marokko bezocht. Het Nationaal Ballet reist weer door Europa en treedt op in enkele oude bekende landen maar ook in het nog onbekende Portugal. Daarnaast treedt het na enkele jaren van afwezigheid weer op tijdens het Holland Festival, de ontmoetingsplaats voor buitenlandse voorbeelden. HNB lijkt daarmee weer terug te gaan naar de voorstellingsaantallen van de jaren ’70. Een echte explosieve stijging in aantal voorstellingen en landen is bij het NDT waar te nemen. Het NDT I, II en III worden in de jaren ‘90 het meest succesvolle culturele “export product” van Nederland. Ze geven niet alleen meer voorstellingen in het buitenland, deze vinden ook vaker buiten Europa, in de overige vier continenten plaats.​[17]​ 

Naast de export van culturele activiteiten, vond ook import plaats. Zoals eerder ter sprake kwam, kampte Nederland in het begin met gebrek aan kennis over dans. Het ontbrak aan een goed verankerde vooroorlogse dansgeschiedenis en daarmee ook aan kennis van danstechnieken. Om een hoogwaardige danssector op te bouwen, moest deze kennis of in het buitenland worden opgedaan, of naar Nederland gehaald worden. Door het ontbreken van een echte dans traditie staan de Nederlandse dansers open voor allerlei oude en nieuwe technieken en zijn ze erg willig om van de buitenlandse meesters te leren. De import van choreografen wordt als iets positiefs beschouwd en deze positieve open houding is gebleven en nog steeds aanwezig. Landen met een rijke danstraditie, zoals Frankrijk, heeft zich lang protectionistisch opgesteld voor invloed van buitenaf. Bij de import van kennis waren enkele belangrijke personen betrokken.  
	Vooral de lezing en demonstratie die Martha Graham in 1954 gaf, was een eye-opener voor de dansers. Zij introduceerde de Amerikaanse moderne dans in Nederland in een periode waarin buitenlandse choreografen bezig waren de klassieke ballettechnieken te onderwijzen. Bij de import van kennis en techniek speelde ondermeer de eerdergenoemde Gaskell een belangrijke rol. Zij nodigde eind jaren ‘50 en begin jaren ‘60 verscheidene Russische, Amerikaanse, Engelse en Franse choreografen uit om voor Het Nationaal Ballet te werken. Zo werd naast een nieuw repertoire de vereiste ballettechnieken aan de dansers bij gebracht. Door de verbeterde kwaliteit van de dansers en choreografieën en door de connecties die aan de bezoeken van de gastdocenten waren overgehouden kon het gezelschap zich internationaal beter handhaven. 
		Een andere pioniersvrouw in die tijd is Françoise Adret, de artistiek leidster van het Ballet van de Nederlandse Opera. Zij organiseerde vanaf 1953 buitenlandse tournees naar Monte Carlo en Parijs en haalde enkele dure solisten van de Parijse Opera en Franse choreografen naar Amsterdam. Zo weet ze voor het seizoen 1957/’58 een van Frankrijks meest vooraanstaande choreografen Janine Charret over te halen naar Nederland te komen om haar “Jeu de Cartes” in te studeren. De buitenlandse choreografen werden niet alleen gehaald om het repertoire van het opera ballet te verbreden. De oefenmeesters moesten tevens als inspiratie voor de jonge dansers dienen. Hen werd op deze wijze de mogelijkheid geboden hun technische vaardigheden te verbeteren. Het merendeel van die vaardigheden kwamen uit de Franse klassieke ballettraditie, net als het merendeel van Adrets internationale activiteiten op Frankrijk gericht waren. Dit kan zowel aan de grote Franse ballettraditie als aan Adrets Franse nationaliteit toegeschreven worden. In de zomer van ’58 verlaat zij het gezelschap om vervolgens in Parijs en daarna in Amerika haar werkzaamheden voort te zetten. Op dat moment besluit ook een van haar dansers, Hans van Manen, om naar Parijs te gaan en daar toneelervaring op te doen. Het gat dat door haar vertrek ontstaat wordt door een andere buitenlandse choreograaf, de Rus Dimitri Romanoff opgevuld. 
	Het ballet der Lage Landen heeft voornamelijk een Engelse stijl, die mede is veroorzaakt door de drie Engelsen die in 1953 door het gezelschap worden aangetrokken: de topballerina Angela Bayley, de decor/ kostuumontwerper Norman McDowell en de choreograaf Jack Carter. De Engelse “invasie” wordt niet door iedereen van de pers vriendelijk ontvangen. Zo uit de balletcriticus Joop Schultink flinke kritiek. Letterlijk zegt hij:”Er is geen bezwaar tegen om, zolang ons land nog geen choreografen van formaat in grote getallen heeft, buitenlanders uit te nodigen de resultaten van hun streven in te komen studeren. Maar wel is het zaak er tegen te waken dat deze buitenlanders de vervalverschijnselen van de balletkunst gaan propageren als ideaal.”​[18]​ Zijn kritiek is gebaseerd op de keuze van het gezelschap om Engelse balletstukken uit de vorige eeuw te spelen. De opgedragen Engelse stukken komen volgens Schultink uit een balletarmoedige periode in een op dat moment balletarmoedig land. Bij het grote publiek slaan deze choreografieën wel aan en is Ballet der Lage Landen erg succesvol. Artistiek, technisch en zakelijk was de invloed van de Engelse in het Nederlandse ballet echter gering. Het waren voornamelijk de Russen en de Fransen die het meest voor het Nederlandse ballet hebben betekend. Vooral uit Parijs werden de meesters gehaald.	
	Nadat het Amsterdams Ballet al in 1961 met het Nederlands Ballet was samen gegaan en het NDT in 1959 werd opgericht, ontstond de situatie dat Nederland een klassiek balletgezelschap had, een modern dansgezelschap en het Scapino Ballet dat zich op de jeugd richtte. De danssector was klaar met puberen en werd volwassen. Het verloop bij de gezelschappen, met name de eerste twee, werd steeds minder en ook Nederlands choreografisch talent kreeg steeds meer kans. De behoefte aan import van buitenlandse kennis bleef bestaan, maar de buitenlandse leiders en choreografen verdwenen langzaam van de voorgrond. 
	De opleiding en techniek van Nederlandse dansers bleef een zwakke schakel in de danssector en daarom kregen talenten zoals Koert Stuyf en Pauline de Groot de mogelijkheid om met een overheidsbeurs naar het buitenland te gaan om daar hun talent verder te ontwikkelen. Er kwamen echter ook Amerikanen naar Nederland. Zo deelde Glen Tetley met Van Manen het artistiek leiderschap bij het NDT en hielp Pearl Lang Het Nationaal Ballet bij het instuderen van “Shirah”. Het betalen van studiereizen van het jong Nederlands talent en de buitenlandse choreografen bleek echter niet genoeg om het niveau van de dansers op peil te krijgen en zo ontstaat aan het eind van de jaren zestig de trend om buitenlandse dansers naar Nederland te halen. De voorwaarden voor hen waren hier, mede dankzij de overheid, gunstig en de bekendheid die Van Manen en Van Dantzig genoten, werkten voor de dansers als een magneet. Voor de Nederlandse afgestudeerde dansers betekende dit, dat zij minder snel aan een baan konden komen. Voor hen bleven twee alternatieven over: of naar het buitenland (met name Duitsland en Middellandse Zee gebied), of zelf een gezelschap oprichten. Deze situatie leidde bij de jonge dansers tot grote onvrede over de grote gezelschappen. 
	Het halen van buitenlanders had dus zowel positieve als negatieve kanten. Het buitenland is echter erg tevreden over de kwaliteit van de dansgezelschappen en roemt de hoge technische kwaliteiten van de (buitenlandse) dansers en choreografen. Zo worden Het Nationaal Ballet en het NDT tijdens een gezamenlijke tour door Amerika in 1978/’79 met een ovatie onthaald. De hoge kwaliteit zorgde er voor dat Van Manen de kans kreeg voor vele buitenlandse groepen te werken en maakte voor Van Dantzig de weg vrij om in Israël en Oostenrijk te choreograferen. Deze uitwisselingen waren positief voor de Nederlandse dans en stimuleerde verdere export van het culturele product. Dat de Nederlandse dans voor een klein gedeelte uit Nederlandse dansers bestond werd door een meerderheid voor lief genomen. Deze ontwikkeling werd zowel niet door de overheid als de danssector tegengehouden zodat het aantal buitenlandse dansers in de loop der jaren alleen nog zou toenemen.
	Naast de import van choreografen en dansers werden ook voorstellingen naar Nederland gehaald. Hierin is langzaam een verschuiving te zien. Zo traden in het seizoen 1953/’54 slechts twaalf buitenlandse gezelschappen op in Nederland, maar stijgt dit aantal in de jaren ’80 door totdat in 1988 tachtig buitenlandse gezelschappen optraden. Vlak na de oorlog verzorgden de grotere klassieke West Europese gezelschappen de voorstellingen, maar eind jaren ’80 waren het vooral de kleinere gezelschappen uit de buurlanden, West Europa en de Verenigde Staten die optraden. De veranderingen in de toename in het aantal gezelschappen, de grootte van de gezelschappen en de toename in diversiteit van de landen gold ook in de Nederlandse gezelschappen op de buitenlandse podia. Er ontstonden steeds meer kleine gezelschappen en individuen die over de grenzen keken. Deze konden zich vooral op buitenlandse festivals manifesteren en het buitenland was verrast over de hoge kwaliteit van de Nederlandse moderne dans.​[19]​ 

Een andere locatie waar dansers, choreografen en andere instellingen rondom dans met elkaar in aanraking kunnen komen zijn festivals en bijeenkomsten. Het gaat dan al niet meer om import of export, maar vooral om het “met elkaar in contact komen”. Vooral het “tweede circuit’ en jonge Nederlandse dansers of choreografen hebben hierbij baat gehad. Door de import van talent en de matige erkenning van het alternatieve danscircuit was er in Nederland weinig ruimte voor hun werk. Doordat het aantal festivals toe nam, ontstonden meer plekken waar zij hun werk konden vertonen. Aan festivals werd ook steeds meer belang gehecht. Het werd steeds meer als een middel gezien om contacten te leggen, waaruit weer nieuwe artistiek inhoudelijk (samenwerkings-) ideeën kunnen ontstaan. 
	De belangrijkste internationale festivals waar de groepen zich buiten Nederland presenteerden waren: het Rencontres Choréographiques Internationales de Bagnolet in Frankrijk, Dance Umbrella in Engeland, Klapstuk in België, Kampnagel in Duitsland, Eddinbrugh festival in Schotland en het Festival de la Nouvelle Danse in Montreal. In 1995 stond het Festival de la Nouvelle Danse in het teken van de Nederlandse moderne dans en werden expliciet jonge choreografen uit Nederland uitgenodigd hun werk te vertonen. Een festival leent zich uitstekend om te netwerken, ervaringen uit te wisselen en kennis over een land op te doen, maar ook om trends te bestuderen en om een land te promoten. Een buitenlandse choreograaf kan zich zo tegelijkertijd artistiek als zakelijk laten inspireren. 
	Daarnaast bezochten de kleinere groepen internationale ontmoetingsplekken zoals het Informal European Theatre Meeting (IETM) en namen ze actief deel aan het overleg. Niet alleen raakten de makers met elkaar in gesprek, ook werden internationale samenwerkingsverbanden aangegaan. Twee voorbeelden hiervan die in Nederland in de jaren ’90 ontstonden, zijn het Hans Hof Ensemble en het choreografenduo Elshout & Händler. Beide zijn ze het resultaat van een Nederlands-Duitse samenwerking. Een gemengd gezelschap heeft als voordeel dat het meerdere thuishavens kent. Dat blijkt wel uit het Hans Hof Ensemble: zij hebben zich in de omringende taalgebieden op de agenda weten te plaatsen. Het ensemble is ondermeer bekend in België, Duitsland en in Zwitserland. De rol die Nederland hierbij voor zichzelf zag weggelegd was die van een vrijhaven, waar niet alleen de beste dans naar toe ging, maar van daar ook weer de hele wereld bestreek.

Terugkijkend valt op dat de Nederlandse dans bij gebrek aan kwaliteit vanaf het begin een open karakter heeft gehad, door het binnenhalen van buitenlands talent. De danssector zat zelf ook niet stil en ging graag naar het buitenland toe. Vooral in de periode dat de Nederlandse dans in het buitenland bekend werd, is een toename aan internationale activiteiten waar te nemen en worden de activiteiten van incidenteel naar structureel verlegd. De grote gezelschappen gaan steeds vaker verder toeren en zijn opzoek naar nog beter talent in het buitenland. Het “tweede circuit” gaat op zoek naar zijn eigen plekken waar het de danstechniek kan verbeteren en ruimte is om zijn producten af te zetten. In toenemende mate spelen hierin festivals een belangrijke rol als ontmoetingsplaats voor talenten en connecties. 





1.2.3 Het grote hoe en waarom
Dat de Nederlandse danssector al sinds 1945 bezig is zich internationaal te oriënteren en op verschillende vlakken internationale activiteiten onderneemt, mag uit de voorgaande paragrafen duidelijk zijn geworden. Waarom zij juist zoveel buitenlandse activiteiten ondernemen blijft echter onduidelijk. In de doctoraalscriptie van Van Geijn worden hiervoor vier mogelijke verklaringengenoemd: de centrale positie van het Nederlandse dansveld, de behoefte van expertise vanuit het buitenland, de gevolgen van het overheidsbeleid en de persoonlijke overwegingen en contacten. 	
	Om haar eerste punt, de centrale positie van het Nederlandse dansveld, te bewijzen introduceert Van Geijn als de theorie van Abram de Swaan. Volgens De Swaan moet een land aan twee belangrijke factoren voldoen om cultureel dominant te zijn. Ten eerste moet het land groot zijn en ten tweede moeten veel mensen de taal van het land als tweede taal beheersen. Concreet voor Nederland betekent dat het een te klein land is en te weinig mensen Nederlands beheersen. Nederland kan daarom niet op mondiaal niveau op het gebied van cultuur een rol van betekenis spelen en behoort dus niet tot het kerngebied. Het draagt zijn cultuur bijna niet naar het buitenland uit en importeert meer culturele goederen dan dat het exporteert. Op het gebied van dansers en choreografen klopt dit zeker.
	Echter Nederland exporteert ook veel dans. Dit is volgens Van Geijn te verklaren doordat, ten eerste Nederland een relatief gezien grote dansinfrastructuur heeft en ten tweede doordat dans niet taalgebonden is. Het heeft in verhouding tot het buitenland een goede infrastructuur voor de dans, en is op het gebied van structuur omvangrijk. Doordat dans van taal los staat, is het tweede criterium niet van toepassing en kan het geen blokkade voor de export vormen. De Swaan spreekt zelfs over niet taalgebonden cultuurvormen als “vaderlandsloos”. Zij behoren tot een wereldcultuurstelsel, zoals er een wereldeconomie bestaat en een politiek wereldsysteem. Hoewel de nadruk op moderne massacultuur ligt, kan ook dans als een consumptiegoed worden gezien, die volgens dezelfde lijnen wordt afgezet. De verspreiding van dans verloopt parallel met economische en politieke betrekkingen. Het is een luxe goed, dat als politiek gebaar tussen staten uitgewisseld kan worden, maar los van dit alles wil de dans internationale activiteiten ondernemen omdat internationaal iets is, dat hun eigen omgeving ontstijgt en op hen afstraalt.​[20]​ Als persoonlijke noot zou ik willen opmerken dat de taal die in de Nederlandse danswereld vooral gesproken wordt Engels is en het Engels is een dominante taal. Dit maakt Nederland, ondanks zijn geografische grootte op het gebied van dans tot een dominante partij. Het bezit een aantrekkingskracht op het buitenland die in de jaren’80 en ’90 alleen maar is toegenomen. 
	De tweede verklaring voor de internationalisering van het Nederlandse dansveld is de behoefte van Nederland aan expertise vanuit het buitenland. Tot ver in de jaren ’70 bleek Nederland niet over voldoende technisch goed geschoolde dansers en opleidingsinstituten te beschikken. Door de professionalisering van het dansveld werden hogere eisen aan dansers en choreografen gesteld. Daarbij is het aantal dansers in Nederland klein en de kans dat daar een talent tussen loopt ook kleiner. Een andere verklaring is de mentaliteit van de Nederlanders. Zij hebben minder een manifestatiedrang en zijn zeer individualistisch ingesteld. Voor Kylián was dit laatste de reden om liever met buitenlandse dansers te werken.
	Niet alleen voor danstechniek wendt de Nederlandse danssector zich naar het buitenland, ook voor kennis op het gebied van choreografie. Dit is namelijk nog steeds niet diep in de Nederlandse dansopleidingen verankerd. Soms worden buitenlandse choreografen expliciet door de overheid verzocht zich hier te vestigen, zoals Itzik Galili naar Groningen is gevraagd, maar veelal springen zij zelf in het gat dat het Nederlandse dansveld laat liggen en trekken ze op eigen initiatief naar Nederland. Tevens worden buitenlandse choreografen gevraagd om de pluraliteit in de sector te bewaren. Rond de jaren ’70 en ’80 vond er binnen het dansveld een kruisbestuiving plaats. Doordat met name tussen de grote gezelschappen onderling zoveel uitwisseling van dansers en choreografen plaats vond, ontstond binnen het Nederlandse dansbestel een soort uniformiteit. Om hieraan te ontsnappen werden nieuwe ideeën en partners in het buitenland gezocht. Festivals boden als ontmoetings- en netwerkplaatsen daarvoor een geschikte gelegenheid. 
	Als derde punt wordt de rol van de overheid aangedragen. Op de precieze betekenis van de overheid en het overheidsbeleid voor de Nederlandse danssector wordt later in dit onderzoek verder ingegaan. Voor nu volstaat dat een open houding van de Nederlanders, de overheid de mogelijkheid geeft ook een open houding naar het buitenland te hebben. Buitenlanders die in de danssector willen werken worden welkom geheten, er is geen protectionistisch beleid, er zijn voldoende financiële middelen en door de Europese Eenwording ook voldoende bewust zijn van de mogelijkheden die culturele uitwisselingen meebrengen. Een opmerking vooraf is dat het beleid dat de overheid heeft gevoerd vooral op de grote gezelschappen was gericht en pas later ook op het tweede circuit dansers. Een individu als Van Manen werd als een drager van een stijl, een kwaliteitslabel beschouwd en het beleid werd aan dit soort bekende namen gehangen. Dit is niet nieuw, dat gebeurde ook al met Gaskell als favoriet voor het opzetten van een nationaal balletgezelschap. Daarbij vertrouwde de overheid ook op de grootheid van Gaskell. Omdat individuele dansers en choreografen meer experimenteerden was het lastiger om binnen het buitenland beleid aan te tonen welke functie zij vervulden en hebben zij langer moeten vechten voor een gelijke behandeling. Wanneer zij naar het buitenland gingen, was dit vooral op eigen kracht.
	De argumenten die tot nu toe genoemd zijn, zijn redelijk abstract omdat ze vanuit instituten of organisaties komen. Een belangrijke factor voor internationale oriëntatie is ook de persoonlijke overwegingen en contacten die de medewerkers in het dansveld hebben: met andere woorden hun netwerk. Dit was bijvoorbeeld in het verleden erg goed te zien bij Françoise Adret van het Ballet van de Nederlandse Opera. Zij putte rijkelijk uit haar connecties met het Parijse Ballet, net als het ballet der Lage Landen goede connecties in Engeland had. Tijdens de opleiding van de jonge dansers worden die connecties al gemaakt. Jonge dansers kunnen naar het buitenland reizen om met specifieke personen samen te werken, zoals Koert Stuyf naar Amerika ging om Graham en Cunningham samen te werken. Zo zijn er ook dansers en choreografen vanwege persoonlijke overwegingen specifiek naar Nederland gekomen. Sommigen blijven, anderen vertrekken weer. Hun ervaring delen ze met collega’s en zo ontstaan netwerken en imago’s. 
	Doordat in het Nederlandse dansveld relatief veel voor buitenlanders wordt gekozen, ontstaat ook het imago dat een buitenlandse danser in Nederland welkom is, wat bij jonge dansers mee kan spelen om voor Nederland te kiezen. Ook kan het buitenland ingezet worden om juist succes in eigen land te krijgen. Het choreografen duo Elshout & Händeler traden in de beginjaren meer in het buitenland op dan in Nederland. Door het succes dat ze in het buitenland hadden, werden ze ook steeds vaker in Nederland gevraagd. Dit fenomeen lijkt een herhaling van de jaren ’70 waarin Van Manen, Van Dantzig en Van Schayk ook in eerste instantie buiten Nederland meer waardering leken te krijgen dan in Nederland zelf. Internationale erkenning kan dus bijdragen aan de status van choreografen, dansers en groepen.
	De genoemde verklaringen kunnen niet los van elkaar worden gezien. De context waarbinnen de argumenten plaats krijgen is de Nederlandse volkscultuur in het algemeen. Uit het calvinisme en het humanisme ontstond een volk dat over de hele wereld zwierf en open stond voor andere culturen, maar tegelijkertijd zich weinig bezig hield met de eigen cultuur. Door de protestantse kerk werd dans als iets onzedigs beschouwd en daarom was bijna geen danscultuur mogelijk. Ook bestond er niet zoiets als trots op de eigen cultuur: al het goede kwam uiteindelijk toch uit het buitenland. Nederlanders hielden zich nog lang het beeld voor dit toch het land van de klei en klompen was.​[21]​
	Dit veranderde direct na de Tweede wereldoorlog toen dans langzaam werd omarmd en gezocht werd naar de mogelijkheden om een Nederlands dansveld op te richten. Bij gebrek aan kennis in eigen land werd de expertise buiten de grens gezocht, wat door de overheid op zijn beurt werd ondersteund en toegejuicht. De aangetrokken choreografen, dansers of artistiek leiders die zich in Nederland vestigden maakten op hun beurt gebruik van hun netwerk in het land van herkomst en zo werd het Nederlandse dansveld een smeltkroes van nationaliteiten en stijlen. De “Dutch Style” die hieruit ontstond laat zich volgen Van Schaik het best omschrijven door wat het vooral niet wenst te zijn: geen sterallures of persoonsverheerlijking, geen oppervlakkig banaal divertissement, geen acrobatische circusstandjes, geen kapsones, poeha, exhibitionisme, chauvinisme of vals geacht sentiment.​[22]​
	Deze stijl en de heersende danscultuur werden in het buitenland bewonderd en gaven een extra impuls aan het ondernemen van internationale activiteiten. Het NDT en Nationaal Ballet worden gevraagd op buitenlandse podia en tijdens buitenlandse festivals op te treden. Zij reisden naar het buitenland vanuit vooral persoonlijke overwegingen en contacten. Zoals Van Geijn stelt vormen internationale activiteiten een toetsmoment van het eigen artistieke product aan het internationale aanbod. Voor de grotere gezelschappen kan een reis naar het buitenland tevens ter versteviging van de groepscohesie werken. 
	Verder kunnen buitenlandse optredens helpen een status te verlenen aan beginnende choreografen en dansers. Sleutelfiguren en opiniemakers spelen hierbij een belangrijke rol. Zij ondersteunen de internationale reputatievorming en internationalisering van de Nederlandse dans en helpen het netwerk en connecties uit te breiden. Sleutelfiguren in het internationale dansveld, toonaangevende opiniemakers en dansambassadeurs worden daarom graag voor Nederlandse festivals uitgenodigd. Via hen kan het imago van de danssector verbeterd worden, want zij geven de toon aan binnen de sector. 

Kortweg er zijn vier verklaringen te geven waarom de Nederlandse danssector juist zoveel buitenlandse activiteiten onderneemt. De culturele dominantie op dansgebied, de noodzaak kennis uit het buitenland te halen, een open houding en stimulerende rol van de overheid en de persoonlijke wensen van de mensen uit de danssector. Deze verklaringen passen binnen de open en houding van de Nederlandse cultuur die met zijn specifieke karaktereigenschappen ook een specifiek “product” wist te creëren, waarna in het buitenland vraag was.   


1.3 Conclusie
In dit eerste hoofdstuk van het onderzoek stond de vraag centraal welke activiteiten er tot 1997 binnen de Nederlandse danssector werden ontplooid. Als eerste werd gekeken wie de spelers binnen de danssector waren en zij een binnen een netwerk van personen zichzelf en de danssector ontwikkelden. Daarbij viel op dat na de Tweede Wereldoorlog vanuit het niets een danscultuur is opgebouwd, die twintig jaar later over de hele wereld te zien was. Die cultuur kon alleen ontstaan dankzij het internationale karakter die de sector van meet af aan had. Dankzij de buitenlandse danspioniers kreeg de kans zich te ontwikkelen en groeide het tot een hoog niveau waarin zelf Nederlandse topchoreografen wereldwijd meespeelden. Als niet taalgebonden kunstuiting had dans een voordeel boven andere kunstvormen. Wat hierbij opviel is de stabiliteit van het veld. Gezelschappen die aan de opbouw van de Nederlandse dans hebben gestaan, zijn nu nog steeds in zowel Nederland als in het buitenland actief. 
	Nadat de danssector volwassen werd, verschoven de internationale activiteiten in de jaren ’60 van voornamelijk halen (import) langzaam naar ook het brengen (export). Daarvoor moest eerst de sector zelf in op orde zijn voordat het aan internationalisering kon gaan denken. Dansvoorstellingen waren al vrij vroeg in het buitenland te zien, net als buitenlandse voorstellingen hier te zien waren. In de jaren ’60 en ’70 vindt door de opvallende kwaliteiten van enkele choreografen een piek plaats op het gebied van export. Er is zelf sprake van een “Dutch style”. Vele diverse landen werden door grote gezelschappen aangedaan. Ook de kleinere gezelschappen en individuele dansmakers weten hun weg, door middel van festivals, op de buitenlandse podia te vinden. Bij hun is de laatste jaren een accent komen liggen op internationale samenwerking.
	De redenen voor de internationalisering van de danssector zijn divers, maar de belangrijkste is het gebrek aan kennis en kwaliteit dat in eigen land te vinden was. De overheid heeft door middel van beleid de sector gesteund het kennis niveau te verhogen, ten kosten van een eigen nationaliteit. Door het onthouden van een protectionistisch beleid kreeg de sector de kans choreografen en dansers van niveau te importeren om het vervolgens onder de Nederlandse vlag weer te exporteren. De basis was kwaliteit en persoonlijke contacten. 
	Internationalisering is niet uit de geschiedenis van de Nederlandse dans weg te denken. Het waren buitenlandse pionieren zoals Gaskall die de Nederlander aan het dansen kregen en buitenlandse optredens, zoals die van Graham, die de Nederlanders inspireerden. De danssector heeft niet alleen in het begin aan het buitenland te danken, ook naarmate het verder ontwikkelde bleef de vraag naar internationale dansers en choreografen. Door het beste uit de hele wereld naar Nederland te halen en kwaliteit binnen Nederland te ontplooien wist de danssector een reputatie op te bouwen die grenzen overschreed. Er werd in zowel het eerste als tweede circuit niet alleen meer kennis en kwaliteit gehaald, maar ook gebracht. Op allerlei gebieden vonden internationale activiteiten plaats, van optredens in verre landen, het verspreiden van Nederlandse choreografieën tot aan het importeren van gastdocenten. Dankzij het uitgebreide netwerk aan connecties en relaties die al die uitwisselingen meebrachten is een volwassen, tolerante en internationaal meetellende sector ontstaan, die bij vlagen met een eigen stijl wereldprestaties wist neer te zetten.  





































2 De cultureel attaché 

Het eerste hoofdstuk heeft een inleidend overzicht in de internationale activiteiten van de danssector gegeven. Hieruit bleek dat de overheid mede verantwoordelijk was voor het gunstige klimaat waarbinnen de danssector zich internationaal kon oriënteren. De overheid heeft om dit te bereiken een scala aan middelen ingezet. Zo zijn er verschillende beleidsnota’s opgemaakt, instituten opgericht, fondsen in het leven geroepen en kennis-/ databanken aangelegd. Een specifiek instrument dat bijna letterlijk het internationale cultuurbeleid in het buitenland een gezicht moet geven is de cultureel attaché. Al voor de Tweede Wereldoorlog waren deze culturele ambassadeurs actief. Maar net als de danssector zich de afgelopen vijftig jaar stormachtig heeft ontwikkeld, heeft de tijd voor hen ook niet stil gestaan. Toen in de jaren ’90 de internationale activiteiten van ondermeer de danssector een hoge vlucht namen, werd besloten de functie van de cultureel attaché te versterken en deze te specialiseren. Om dit allemaal te begrijpen is een uitleg over zijn functie noodzakelijk, evenals een schets van de context waarbinnen hij opereert en een uitleg over wat er onder specialiseren werd verstaan. Daarom worden in dit deel van het onderzoek de volgende vragen gesteld: Wie of wat was een cultureel attaché? Welke verhouding was er tussen de cultureel attaché en de danssector? Wat wordt onder specialisering van het ambt verstaan? Wie moesten het ambt gaan specialiseren, waar kwamen zij vandaan? Betekenden deze mensen een verbetering voor de danssector? Ontstonden er spanningen door de nieuwe aanpak en hadden deze ook hun uitwering op de danssector?
Aan het einde van dit hoofdstuk wordt een antwoord gegeven op de vraag: Kan de verhouding van de danssector met de cultureel attaché veranderen door de specialisering van het ambt?


2.1	Inleiding tot de cultureel attaché
Het ambt van cultureel attaché ontstaat met de opkomst van de culturele diplomatie in de eind negentiende, begin twintigste eeuw. In deze vorm van diplomatie werd cultuur als middel ingezet om bepaalde doelen na te streven en belangen van staten te behartigen. In de internationale betrekkingen was deze vorm van diplomatie niet groot en er was dan ook weinig serieuze aandacht voor. Slechts enkele staten hielden zich bezig met een actieve vorm van culturele diplomatie: een vorm die tegenwoordig meer als cultuur imperialisme dan als diplomatie bekend staat. Het waren vooral die staten die ondanks een lange en trotse culturele traditie werden gekarakteriseerd door het gebrekkige vertouwen dat zij in zichzelf hadden. Zij gebruikten de overdracht van taal en cultuur om een herkenbare identiteit te creëren waarachter zij zich konden verschuilen. Vooral de grootmachten Frankrijk en Italië ondervonden de drang hun taal en cultuur op koloniale gebieden op te leggen. Zij streefden naar culturele dominantie.
Het initiatief hiertoe werd niet alleen door de overheid genomen, ook sociale en religieuze organisaties hielpen hieraan mee. Zij intervenieerden ondermeer in het onderwijs en richtten culturele instellingen op die richting propaganda neigden. Met culturele kolonisatie probeerde Frankrijk de rol van grootmacht, die het in de loop der tijd verloren had, weer terug te veroveren. Ten eerste sterkte het verspreiden van de Franse taal en cultuur het nationalistische gevoel van een grote en machtige staat onder de eigen inwoners. Ten tweede nam door de culturele kolonisatie het aantal “Fransen” toe waardoor Frankrijk zowel geografisch als politiek groter werd. Immers wanneer in veel landen verspreid over de gehele wereld Frans gesproken wordt, moet men rekening met de Franstalige gebieden houden. Daarom lag de nadruk lag in het begin van de culturele diplomatie voor alle landen voornamelijk op taal en onderwijs.​[23]​ 
Deze manier van werken volgt precies de methode van De Swaan zoals hij in het eerste hoofdstuk werd uitgelegd. Voor culturele dominantie is een groot gebied noodzakelijk en veel mensen moeten de taal spreken. De rol van de cultureel attaché was om deze doelen zo goed mogelijk voor elkaar te krijgen en de vreemde volkeren beschaving bij te brengen. Hij werkte met een actieve en dominante benadering. Ook zo in het begin van de twintigste eeuw blijft zijn werkwijze lange tijd voornamelijk gelieerd aan een reaalpolitieke vorm van de diplomatie​[24]​. Zo diende de cultureel attaché in de twee wereldoorlogen het landsbelang door het verzorgen van propaganda en antipropaganda. Er zijn zelfs geruchten dat cultureel attachés in werkelijkheid spionnen waren, wat volledig ontkend kan worden: vooral niet in de koude oorlog. 
Mede doordat het ambt was betrokken bij kolonialisme, nationalisme en propaganda ontstond van de cultureel attaché een negatieve beeld dat binnen de diplomatieke kringen een lange tijd heeft geheerst.​[25]​ Ook in de politiek heerst er argwaan over de precieze taak van de cultureel attaché. In Kamervragen die Boris Dittrich in 2001 in de Tweede Kamer ten aanzien van de cultureel attaché stelt, vraagt hij geheel in de denkwijze van de cultureel attachés van weleer “Hoe voorkomen kan worden dat nationalisme en propaganda de opvattingen over het culturele werk bij een aanzienlijk deel van het diplomatieke corps kleuren?”.​[26]​ Dat terwijl in Nederland vanuit de politiek niet veel aandacht voor cultuur is geweest. Sterker nog, er gold sinds de opkomst van de moderne democratie het liberale Thorbecke adagio, waarbij de politiek zich niet inhoudelijk met kunst diende te bemoeien. Hierdoor was er in Nederland weinig animo voor de ondersteuning van het culturele veld, laat staan voor culturele vertegenwoordiging in het buitenland. Vanaf 1945 kwam langzaam het internationale cultuurbeleid op gang. Geheel toevallig of niet is tot de Tweede Wereldoorlog ook geen sprake van een “dansbewustzijn” en was er op het gebied van dans weinig traditie in het buitenland te vertegenwoordigen. In vergelijking met andere landen is tot die tijd van een sterke cultureel diplomatieke vertegenwoordiging geen sprake geweest. 
Dit verandert na de oorlog. In 1946 werd voor het eerst gesproken over “culturele voorlichting in het buitenland”. Het doel hiervan was niet het opleggen van culturele dominantie, maar om het kweken van goodwill voor Nederland in het buitenland. Experts in dienst van het ministerie van Onderwijs Kunsten en Wetenschap (OK&W) werden hiervoor ingezet. Het werd hun taak om het buitenland beter bekend te maken met Nederland en de Nederlandse cultuur.​[27]​ Die taak vraagt al een meer ondergeschikte manier van aanpak. Culturele dominantie is veranderd in een beleid dat er op gericht is te “pleasen”. Er werd ook wel van een soort Holland Promotie gesproken. Tot 1958 blijft de cultureel attaché onder de hoede van het ministerie van OK&W. Daarna wordt de functie door het kabinet bij het ministerie van Buitenlandse Zaken ondergebracht. De verantwoordelijke minister Cals gaf hiervoor de verklaring dat voor culturele zaken geen specifieke kennis nodig was en het ministerie van Buitenlandse Zaken over een uitgebreid apparaat in het buitenland beschikt.​[28]​ Het NDT en HNB zijn dan nog niet opgericht, de balletoorlog is in volle gang en de Nederlandse dans staat nog in de kinderschoenen. De overheidssubsidies komen langzaam op gang, maar qua danscultuur heeft Nederland het buitenland nog niet veel te bieden. Er is dan ook weinig verzet vanuit het culturele veld.
In 1974 komt een nieuw document uit waarin de doelstelling voor het internationale cultuurbeleid worden bekend gemaakt. Dit is de periode waarin de Nederlandse dans het in het buitenland aan bekendheid wint en Nederland volop cultureel aan het importeren en exporteren is. Het doel van het internationale cultuurbeleid was om zowel “een beter begrip en goede verstandhouding tussen mensen, groepen en volken op basis van gelijkwaardigheid en erkenning van elkaars culturele identiteit te bevorderen”, alsmede “het ontwikkelen van onderwijs, wetenschap en cultuur door middel van internationale contacten, samenwerking, uitwisselingen en presentaties.”​[29]​ Dit citaat illustreert dat de wens van de culturele diplomatie om op het gebied van onderwijs en cultuur iets te betekenen is gebleven, maar dat nu alles op een gelijkwaardige basis geschiedt. Dit zijn de beginschreden van de cultureel attaché als bruggenbouwer. In deze jaren wordt van “internationale culturele betrekkingen” gesproken. Deze term verwijst zowel naar de wortels van het beleid als naar het doel van cultuur in het buitenland.
Tot de jaren ’80 is er weinig bekend over wie of wat de cultureel attaché is. Zijn functie speelt zich redelijk in de anonimiteit af en de overheid lijkt zich weinig met hem te bemoeien. Dit verandert met het verslag van de bijeenkomst van Nederlandse culturele attachés in 1980. In de jaren tachtig groeit het aantal culturele instellingen en daaraan parallel het overheidsbeleid op het gebied van cultuur. Deze trend zet zich onder de noemer “de maakbare samenleving” ook in op andere beleidsgebieden. Vanaf deze tijd zijn de eerste definities en taakomschrijvingen van de cultureel attaché op papier terug te vinden. Een hulprijk document is het advies van de Raad voor de Kunst in 1981 ten aanzien van de culturele attachés. Hier staan twee definities gegeven van wat de cultureel attaché is, die een gelijke strekking hebben. Hij is “ambtenaar van de Buitenlandse Dienst die, al dan niet tijdelijk, culturele zaken in het buitenland behartigt” of ook wel “Een aan een ambassade verbonden ambtenaar die in het bijzonder belast is met het behartigen van pers- en culturele zaken”.​[30]​ 
Zijn primaire taak is volgens de Regeringsnota Internationaal Cultuur Beleid “het wekken van belangstelling in het land waar hij gevestigd is voor het Nederlandse culturele leven in al zijn facetten, alsmede het bevorderen van contact tussen Nederlandse kringen van onderwijs, wetenschap en cultuur en daarmede overeenkomstige kringen van dat land.” Daarnaast is een belangrijk onderdeel van zijn werk “het signaleren aan de Nederlandse autoriteiten en andere geïnteresseerde kringen van belangrijke ontwikkelingen op die gebieden die zich in dat land voordoen.” Hij heeft dus de functie van een bruggenbouwer, een cultuurmakelaar, een bemiddelaar. Op dat moment ontstaat in Nederland een tweede circuit dansers, die kleinschaliger en experimenteler zijn dan de gevestigde gezelschappen en al gedwongen of niet buiten Nederland kijken. 
Ondanks de doelstellingen en beschrijvingen van wat een cultureel attaché is, blijft er lange tijd verwarring ontstaan over de rol en functie van de cultureel attaché. In 1987 verschijnt een rapport van de commissie Gevers waarin deze onduidelijkheid op twee oorzaken wordt teruggevoerd. Ten eerste is er binnen de organisatie een gebrek aan kennis en ten tweede zijn de verwachtingen van de culturele instellingen te hoog. In de volgende alinea’s wordt hierop verder ingegaan.
Het gebrek aan kennis is een commentaar dat tijdens het lezen van stukken over de cultureel attaché steeds terugkomt. Bij een bijeenkomst van culturele attachés in 1980, bleek het matig functioneren door ontoereikende kennis al hoog op de agenda te staan. De cultureel attachés beklaagden zich tijdens deze bijeenkomst over de oppervlakkigheid van hun beroep, die ontstaat doordat een cultureel attaché als generalist in plaats van een specialist wordt beschouwd. Bij de aanstelling van cultureel attachés werden geen specifieke eisen gesteld. Het ministerie van Buitenlandse Zaken selecteerde voornamelijk eigen ambtenaren voor de functie, op een korte experimentele periode (in de jaren ’70) na toen zij experts van buiten vroegen. Het was hierbij niet noodzakelijk kennis van het Nederlandse culturele veld te hebben. Deze kon in een voorbereidende cursus worden opgedaan. Binnen enkele weken werden zij door middel van briefings op de hoogte gesteld van het gehele culturele en kunstveld, inclusief al hun spelers en trends. Na de cursus werden de aspirant attachés niet op hun kennis getoetst, maar direct aan de slag gezet. Hierdoor werd het kennisniveau van de cultureel attaché afhankelijk gemaakt van zijn persoonlijke wil en inzet welke per ambtenaar sterk varieerde. In theorie kon iemand een cultureel attaché zijn zonder dat hij iets van cultuur afwist.
In tegenstelling tot een specialist staan generalisten aan het begin van hun ambtelijke carrière. Zij moeten eerst verschillende afdelingen binnen een ambassade doorlopen hebben voordat ze als een volwaardige diplomaat beschouwd worden. De culture afdeling is slechts een van die afdelingen. Dat maakt dat de functie van cultureel attaché vooral als een opstap werd beschouwd: iets voor beginnende ambtenaren, die binnen de hiërarchische structuur het laagste in de rangorde zijn. Het aanzien van de functie van cultureel attaché werd daardoor naar beneden getrokken. In de optiek van de diplomaten waren daardoor cultureel attachés hobbyisten of medewerkers die hun carrièrekansen waren misgelopen: over beide werd niet positief gedacht. De schrijver en tevens oud BuZa-medewerker Rudi Kousbroek schreef hierover: 

“Er zijn kleurige anekdotes in omloop over de filistijnse instelling van allerlei hooggeplaatste Nederlanders wiens taak bestaat uit het verspreiden, bevorderen of in het buitenland vertegenwoordigen van onze cultuur; nog kort geleden vertelde iemand die jarenlang in de buitenlandse dienst heeft gezeten hoe in dat wereldje wordt neergekeken op de functie van Chef Culturele Zaken, een post die beschouwd wordt als het eindpunt van een mislukte carrière, iets waar iemand terecht komt die geen capaciteiten heeft of in ongenade is gevallen.”​[31]​

Dit alles schept geen kleurig beeld van de cultureel attaché. Hij is geen specialist, maar een generalist en hij staat in de rangorde binnen zijn organisatie laag aangeschreven. Daarnaast was nog de opmerking van de commissie Gevers dat hij niet aan de verwachtingen van het veld kon doen. De instellingen en personen die op de cultureel attaché een beroep deden vroegen meer dan hij hen kon bieden. Door een krappe personele bezetting, onvoldoende beschikbare financiële middelen of door de situatie in het gastland konden de cultureel attachés niet altijd aan het verwachtingspatroon van het (inter)nationale culturele veld voldoen. Als gevolg hiervan werd het instrument door het veld niet als een reële optie beschouwd wanneer over internationale culturele activiteiten werd gesproken. 

Na enkele eerdere aanbevelingen wordt in het rapport “Cultuur zonder grenzen” uit 1987 opnieuw gepleit voor het professionaliseren van het ambt van de cultureel attaché. Het beleid voor internationale culturele betrekkingen moet ruimer opgevat worden en meer los van de politieke doelen komen te staan. Dit is een aanzet tot een nieuwe invulling van het ambt van cultureel attaché. Sinds enige tijd wordt dan al tijdens de opleiding van generalisten meer aandacht besteed aan de culturele zaken in eigen land. Tegelijkertijd worden specialisten op tijdelijke basis op ambassadeposten ingezet, om zich daar op een specifiek vraagstuk concentreren. In tegenstelling tot in het buitenland zijn dit geen professionals of deskundigen uit het culturele veld, maar de ambtenaren van het ministerie van Buitenlandse Zaken. Omdat er plannen zijn de cultureel attaché bij het ministerie van O&W en WVC (cultuur) onder te brengen, adviseert de Wetenschappelijke Raad voor Regeringsbeleid ambtenaren uit dit ministerie tot cultureel attaché te benoemen, net zo als de landbouw-, militaire of verkeersattachés. Verder zouden alleen personen met affiniteit voor cultuur benoemd moeten worden en zouden in de toekomst niet-ambtenaren ook tot tijdelijke cultureel attachés benoemd kunnen worden.​[32]​ Uit het tweede rapport van de commissie Gevers blijkt dat in 1993 het ministerie van Buitenlandse Zaken hiermee aan de slag is gegaan en sinds enkele jaren bezig is met het professionaliseren van de functie. Tijdens gesprekken die de commissie met een aantal cultureel attachés heeft gevoerd, wordt dit bevestigd. Er is meer aandacht voor de selectie, opleiding en bijscholing van de cultureel attaché. 
De cultureel attaché wordt dus steeds meer een specialist. De verklaring die hiervoor gegeven wordt is de toenemende internationalisering van de wereld. Eind jaren tachtig, begin jaren negentig is Nederland zich aan voor te bereiden op de plaats die de Nederlandse cultuur heeft binnen een samensmeltende Europese Unie. Het zijn de jaren waarin de grenzen steeds meer open komen te staan voor buitenlandse culturen en indrukken. Vanuit kritische kringen wordt gedreigd dat de Nederlandse cultuur zal worden weggevaagd door de grotere Europese landen. Na jaren van pappen en nathouden wordt besloten het kennisniveau van de cultureel attaché drastisch te verhogen. Er worden plannen uitgewerkt om met deskundigen van buitenaf op de culturele afdeling te werken in plaats van een BuZa medewerker. In New York start in de jaren ‘90 een succesvolle proef waarbij iemand uit het culture veld door het ministerie van Welzijn, Volksgezondheid en Cultuur wordt gedetacheerd. Er wordt geopperd dit experiment navolging te geven. 
Het keerpunt voor de cultureel attaché is 1997, het jaar waarin wordt besloten structureel het instrument van de cultureel attaché in te zetten en de functie te professionaliseren. Vanaf dan wordt niet meer over internationale culturele betrekkingen gesproken, maar over het internationale cultuurbeleid: ook door het ministerie van BuZa. Er ontstaat op beleidsniveau een constructie waarbij zowel het ministerie van Buitenlandse Zaken als dat van Onderwijs, Cultuur en Wetenschappen verantwoordelijk worden voor het internationaal cultuurbeleid en dus ook de cultureel attaché. Na jaren is het ambt weer deels onder de hoede van het ministerie waaronder cultuur valt. Het is een grote stap verder in een proces dat een geruime tijd gaande is. Na veel kritiek en twijfels over de cultureel attaché wordt vanaf dat jaar besloten het instrument te handhaven, hetgeen als een doorstart voor de cultureel attaché beschouwd mag worden. Het ambt wordt niet alleen geprofessionaliseerd maar ook met extra budgetten en functies verzwaard. Dit maakt het jaar 1997 voor dit onderzoek een keerpunt binnen het internationaal cultuurbeleid. Wat er precies veranderde en welke gevolgen dit had, wordt in de volgende paragrafen beschreven.
 
Er is in deze paragraaf globaal gekeken naar de ontstaansgeschiedenis van de cultureel attaché, zijn functie en de context van waaruit hij heeft gewerkt. Hieruit kan het volgende geconcludeerd worden. De rol en functie van de cultureel attaché is in de loop der tijd veranderd. Binnen de vroege culturele internationale betrekkingen had hij de taak aan de koloniale gebieden cultuur dominant over te brengen. Door het ontbreken van een sterke Nederlandse cultuur, is de functie van cultureel attaché pas echt na de Tweede Wereldoorlog opgekomen. Hij is dan een diplomaat die cultuur in zijn portefeuille heeft. De exacte kennis van het culturele veld ontbreekt en hij is een soort van “Holland promoter”. Geleidelijk aan wordt van de cultureel attaché verwacht dat hij meer bruggen gaat slaan en een makelaar wordt. Er wordt ook steeds meer op aan gedrongen dat hij van een generalist in een specialist veranderd. Om dit idee vorm te geven wordt een deskundige uit het culturele veld tot cultureel attaché benoemd. Dit maakt dat tot 1997 een grote diversiteit aan cultureel attachés aanwezig is en er geen eenduidig antwoord te geven is, wat hij precies is. Nieuw beleid moet hierin verandering brengen.


2.2	Relatie dansveld en Cultureel Attaché voor 1997
Nu deze theoretische geschiedenis van het “wie” en “wat” bekend is, kan een terugkoppeling naar de danssector worden gemaakt. In de tweede paragraaf volgt een analyse van de verhouding tussen het dansveld en de “oude cultureel attaché” om later te kunnen achterhalen of er sinds 1997 veranderingen in deze verhouding hebben plaatsgevonden. 

Ontwikkelingen binnen het culturele veld staan niet los van het beleid dat daarop volgt. Anderzijds stimuleert of ontmoedigt beleid bepaalde tendensen binnen het culturele veld. Een voorbeeld is de ontwikkeling van het Nederlandse dansveld. Doordat de danssector in eind jaren ’50 rijkssubsidie kreeg, kon het zich meer op de dans richten. Men kon zich meer bezighouden met de kwaliteit in plaats van het overleven. Er ontstond een grotere vraag naar goed geschoolde dansers, waarop de regering meer geld vrijmaakte voor het verbeteren van de dansopleidingen. Het niveau van de Nederlandse dans ging daarmee omhoog en dit trok buitenlandse dansers en choreografen aan. De overheid besloot deze tendens te ondersteunen en zo werden wederom meer middelen beschikbaar gesteld. Er heerst tussen de overheid en het culturele veld een constante wederzijdse beïnvloeding, waarbij ontwikkelingen veelal dankzij, maar ook soms ondanks beleid plaatsvinden. De relatie tussen de cultureel attaché en het dansveld is ook een van wederzijdse beïnvloeding. Zoals de rijkssubsidie een middel was om het niveau van de Nederlandse dans een zeker bestaan te geven, is de cultureel attaché een middel om het Nederlandse dansveld te ondersteunen bij het ondernemen internationale activiteiten. Echter hierbij is de eigenaardige situatie ontstaan dat zowel de danssector niet direct om een cultureel attaché heeft gevraagd, gelijk de cultureel attaché nooit om het dansveld gevraagd heeft. De overheid en de danssector lijken elkaar slechts beperkte mate te vinden. Vanuit het beleidsoogpunt is dit terug te voeren op twee punten: gebrek aan een uitgesproken interesse en visie bij de cultureel attachés en het gebrek aan tijd en kennis om zich in het veld te kunnen verdiepen.
De cultureel attaché was een generalist en volgens het ministerie van Buitenlandse Zaken moest hij dat ook zijn. Het is immers onmogelijk om van alle kunstuitingen tot op detail op te hoogte te zijn. Daarom werd voor een lange tijd de “van alles een beetje” aanpak gekozen, waarbij de cultureel attaché een kleine en brede basis meekreeg en eenmaal ter plaatse zelf het initiatief moest nemen. Mede door de “vage” taakomschrijving van de cultureel en het begrip cultuur ontstonden grote verschillen tussen de cultureel attachés. Hij kreeg grote vrijheid bij het invullen van zijn functie en de hoeveelheid van activiteiten tijdens zijn stationering in het buitenland. Daaraan gekoppeld is de vrijheid die cultureel attachés ondervinden om zelf het accent te leggen op bepaalde vormen van kunst of cultuur. Bij de aanstelling werd niet vastgelegd of een kunst- of cultuurvorm in dat land specifieke aandacht verdiende. Zijn functie was het bemiddelen en eventueel opzetten van kleinschalige activiteiten. Dans kreeg daarmee, net als de andere vormen van kunst- en cultuuruiting, geen specifieke voorkeurspositie in het beleid. 
Daarbij is het werk van de cultureel attaché altijd voor een kortere tijd. Het is de norm om niet langer dan maximaal vier jaar in een land te blijven. Gemiddeld werd de cultureel attaché na vier jaar naar een andere positie in een ander land overgeplaatst. Het inwerken en het opzetten van connecties en een netwerk vergt enige tijd. Als bemiddelaar is de cultureel attaché sterk afhankelijk van zijn kennis en netwerken in het land ter plaatste en het thuisland. Zo blijft er weinig effectieve tijd over voor de cultureel attaché om zich op zijn werk te concentreren. Dit wordt opgevangen door de vaste medewerker die de cultureel attaché assisteert. Dit is vaak iemand uit het land zelf die al geruime tijd op de culturele afdeling van de ambassade actief is. Die samenwerking was echter ook niet altijd optimaal. Vaak onderschatte de cultureel attaché zijn vaste medewerker, terwijl deze juist ten koste van de cultureel attaché het meest door het culturele veld als aanspreek punt werd gebruikt. Zo ontstond tussen de cultureel attaché en de vaste medewerker een werkrelatie die Ligtvoet in zijn kritische essay als “moeizaam” beschrijft. 
De moeizame relatie tussen de cultureel attaché en de danssector heeft ook met continuïteit te maken. De meeste actieve mensen in het culturele veld verblijven langer op hun positie dan de cultureel attaché. Zo was Van Dantzig vierentwintig jaar artistiek leider van het Nationaal Ballet en staat Krisztina de Châtel op dit moment dertig jaar aan het hoofd van haar eigen dansgroep. Bij positiewisselingen of overstap van instelling geldt dat de medewerkers uit het dansveld vaak ook binnen het veld in Nederland actief blijven. Zij blijven hun netwerken onderhouden en in de loop der tijd nemen die in omvang alleen maar toe. Door de lange tijd die ze actief zijn kunnen zij het netwerk op hun eigen belangen afstemmen, hetgeen hun netwerk persoonlijk maakt. Daardoor is de continuïteit van de kennis binnen het dansveld beter gewaarborgd. Het is daarbinnen makkelijker contact te onderhouden met een lokale medewerker die bekend is met het land en de lokale kunst en cultuur, dan een steeds wisselende ambtenaar van Buitenlandse Zaken. Zo ontstaat een contrast tussen de continuïteit van de danssector en de vaste medewerker enerzijds en de wissel die bij de cultureel attaché om de vier jaar plaats vindt anderzijds.       
 
Een diplomatieke post lijkt een uitzondering op de matige verhouding tussen het dansveld en de cultureel attaché . In een artikel van Vaartjes uit 1995 wordt rol van de culturele afdelingen op ambassades bij dans als exportproduct bekeken. Daarbij staat vooral de samenwerking tussen de cz-ambtenaren en het dansveld centraal.​[33]​ Naast de reeds bestaande stimulerende subsidies van het Theater Instituut Nederland (TIN), het ministerie van BuZa en het Fonds voor de Podiumkunsten, werd begin jaren negentig een nieuw middel beschikbaar gesteld om de Nederlandse cultuur in het buitenland te bevorderen: het contactpunt. In 1990 was in New York het eerste contactpunt voor het culturele veld in de vernieuwde stijl gevestigd. Het betrof een kleinschalig bureau waar Rein van der Lugt de functie van contactpersoon voor culturele instellingen vervulde. Omdat hij uit het culturele veld afkomstig was, was hij ook goed op de hoogte van de kunst in Nederland. Tijdens zijn werkzaamheden bleek dat hij daarnaast beschikte over uitstekende contacten met mogelijke Noord-Amerikaanse afnemers van Nederlandse kunst en hij daarmee de Nederlandse culturele instellingen een goede dienst bewees. Mede hierdoor kreeg het experiment in 1997 navolging. 
Over het uitbreiden van de cultureel attaché nieuwe stijl reageren de dansgezelschappen wisselend positief. Michael de Roo, zakelijk leider van het NDT: “We hebben veel te danken aan het contactpunt in New York. De manier waarop Van der Lugt contacten legt in combinatie met zijn kennis is fantastisch. Het is goed als dergelijke punten ook in andere landen komen. We hebben dat zelfs aanbevolen aan de cultuurcommissie in de Tweede Kamer”.​[34]​ Harold Moes, zakelijk leider van het Scapino Ballet zegt over het gebruik van cultureel attachés:”Dat was onder meer vorig jaar het geval, toen Scapino optrad in Madrid. Verder hebben we regelmatig rechtstreeks contact met de mensen in het buitenland. We nodigen ze uit of sturen video’s van onze optredens.”​[35]​ Tot slot meldt Introdans dat het zijn prioriteit legt bij optredens bij de buurlanden, met name het Duitsland. Hans Focking van Introdans is daarom van mening dat de post in New York en de cultureel attaché voor hen niet zo nodig lijkt, maar geeft aan dat het voor anderen misschien wel het geval is.”​[36]​
Uit een interview dat met Beppie Blankert is gehouden blijkt dat zij het verschil met de cultureel attaché voor Van der Lugt en die daarna kwamen duidelijk heeft gemerkt.​[37]​ Er werden ineens recepties georganiseerd waarbij mensen uit New York werden uitgenodigd. In een krantenartikel ligt Van der Lugt zijn werkwijze toe. Voor zijn komst kwamen vooral de grote “toppers” zoals het NDT naar Amerika toe. Hij zag het als zijn taak om te tonen dat Nederland meer te bieden heeft en tijdens zijn periode in New York heeft hij deuren voor kleinere dansgezelschappen zoals Blankert en Harijomo Rubana geopend. Over rendement zegt hij dat je dat in succes moet meten. Wanneer Blankert wordt teruggevraagd, telt dat voor hem als een succes.​[38]​ Blankert heeft dit ook precies zo ervaren.  
De opvolger van Van der Lugt is dezelfde mening toegedaan. In een artikel zegt Frank Ligtvoet dat hij het als zijn taak ziet om de Nederlandse kunst in New York te promoten. Hij is een soort uitkijkpost en kan “vaderlandse kunst met een bewezen kwaliteitskeurmerk” in de Verenigde Staten heel goed helpen. Het uiteindelijke doel is om zichzelf overbodig te maken omdat het Nederlandse aanbod en de Amerikaanse vraag elkaar vanzelf vinden. De culturele afdeling van het consulaat heeft hart voor het culturele veld, maar is ook realistisch. Een dansgroep die voor lege zalen optreedt is problematisch. Amerikanen staan heel open, maar willen wel zien dat er gewerkt wordt. De Nederlandse dans heeft een goede reputatie en dat maakt de samenwerking tussen de cultureel attaché en het veld makkelijker.​[39]​ Ligtvoet bouwt het experiment in New York verder uit, door op de culturele afdeling tijdelijke deskundigen aan te stellen. Hij zoekt daarmee toenadering tot het culturele veld en dus ook de danssector. 
	Bij het voorbeeld van New York moet een aantekening worden gemaakt. New York vormde binnen het overheidsbeleid een uitzonderingspositie en was niet te vergelijken met de andere posten op dat moment. Wat uit dit experiment wel goed naar voren komt is dat de persoonlijke invulling van het ambt belangrijk is voor het functioneren van de cultureel attaché. Het gaat vooral om de persoon en minder om de functie, terwijl de overheid juist in beleidstermen en functies denkt. 

Uit de antwoorden van de danssector zijn twee conclusies af te leiden. Zij zijn tevreden over de samenwerking met een specialist van buiten af, maar maken tegelijkertijd kenbaar hun buitenlandse activiteiten zelfstandig te kunnen regelen. Voor een directe extra stimulans om naar het buitenland te gaan zorgt het nieuwe contactpunt ook niet. De grote gezelschappen hebben hun eigen netwerken en voeren hun eigen beleid vaak zonder tussenkomst van de overheid. Een financiële prikkel bleek hierbij mee te spelen. De buitenlandreizen waren voor dansgezelschappen namelijk lucratief. Een gezelschap als het NDT is zo geliefd en geroemd om zijn kwaliteit dat er meer vraag naar optredens buiten Nederland is, dan zij aankunnen. Nederlandse gezelschappen zijn kwalitatief hoogstaand, in verhouding tot buitenlandse gezelschapen klein hetgeen ze naast flexibel en mobiel, ook op gebied van de uitkoopprijs aantrekkelijk maakt. Toch lijkt aan dit succes, ondermeer door de stijgende kosten, langzaam een einde te komen. Het blijkt met name voor de grotere gezelschappen steeds moeilijker een reis naar het buitenland financieel rond te krijgen.  
De basis voor de zelfstandig houding van de Nederlandse danssector is al na de Tweede Wereldoorlog gelegd. De overheid nam in de begin jaren wanneer het dans betrof eerder een passieve dan actieve houding aan. Er heersten vooroordelen dat dans een wufte en verdorven kunstuiting zou zijn. Ook kwam er kritiek dat er door de tutu teveel bloot te zien was en op die gronden werden dansinitiatieven niet ondersteund. Het dansveld moest negen jaar wachten, tot 1954, voordat dans in de vorm van een autonome post op de Kunstbegroting voor het eerst erkenning kreeg. Dit gebaar vanuit de overheid was vooral symbolisch, want het subsidiebedrag dat vrijgemaakt werd, was minimaal.​[40]​ Toen de actieve inmenging van de overheid bij het oprichten van een nationaal ballet ensemble in een balletoorlog ontaardde, groeide bij de overheid de bevestiging dat kunst inderdaad geen zaak van de politiek was.​[41]​ 
Naarmate het culturele (dans) veld zich verder ontwikkelde en in grootte toenam, nam ook de inmenging van de overheid door middel van beleid in dat veld toe. Zo worden in de jaren ’60 reisbeurzen verstrekt aan dansers/choreografen, zoals Koert Stuyf en Pauline de Groot. Dansfestivals worden ondersteund en subsidies voor internationale coproducties worden vrijgemaakt. De ondersteuning van de overheid neemt een structureel karakter aan. In 1992 wordt in een nota de rol van de overheid bij het internationaal cultuurbeleid uiteen gezet. Deze bestaat dan uit: het stimuleren, coördineren en scheppen van voorwaarden voor internationale samenwerking op het gebied van onderwijs, wetenschap, cultuur en welzijn. Van Beurden merkt hier over op dat de rol van de overheid steeds helderder wordt.​[42]​ In de cultuurnota van 1993-1996 wordt voor het eerst nadruk gelegd op internationalisering en onder leiding van staatssecretaris voor cultuur Aad Nuis ontstaat het idee van Nederland als vrijhaven. De Val van de Muur, globalisering en regionalisering zorgden voor een nieuw buitenlandbeleid en in het kielzog daarvan een nieuw internationaal cultuurbeleid. Die nieuwe insteek vanuit BuZa zorgde voor nog meer aandacht bij de diplomaten die zich met cultuur bezig hielden en met de succesvolle proef op het consulaat in New York in het achterhoofd, hebben deze ontwikkelingen bijgebracht aan de professionalisering van de cultureel attaché. Die professionalisering heeft bewezen voor de danssector nuttig te zijn en bij te dragen aan een betere verstandhouding.
 	Er waren echter tot 1997 genoeg drempels die een uitstekende verhouding tussen de cultureel attaché en de danssector in de weg zaten. Een daarvan had ook met de interne organisatie op de ambassadeposten te maken. Zoals gemeld is de cultureel attaché vanuit zijn oorsprong een diplomaat en is hij dus onderdeel van het diplomatieke corps. Hierin zijn vele meerdere verantwoordelijke voor een beleid  en voor het creëren van een omgeving waarbinnen dat beleid optimaal kon worden uitgevoerd. Op het ministerie van BuZa gelden andere verhoudingen dan op een ambassade. Een ambassade post kan door zijn isolatie redelijk autonoom handelen. Diegene aan wie de medewerkers verantwoording moeten afleggen is in eerste instantie de ambassadeur, ook die van het consulaat generaal. Oud cultureel attaché Frank Ligtvoet schrijft hierover terugkijkend naar zijn tijd in New York: 

“Anders dan bij elke culturele instelling of organisatie waar ik tot nu toe mee te maken heb gehad, was er geen helder geformuleerd beleid, geen organisatiemodel, geen afgesproken werkwijze, geen overleg structuur en waren er, op een lokaal aangestelde kracht na, geen medewerkers die zich op grond van opleiding of ervaring kwalificeerden voor het werk. Er gold maar een ding, maar dat merkte ik pas later: hiërarchie.”​[43]​

Van deze diplomatieke verhouding heeft de danssector minder last gehad, dan de cultureel attaché zelf. De sector merkte immers alleen de toegenomen verhouding met de post in New York. Toch is het interessant om dit punt te noemen, vooral omdat dit voorbeeld toont hoe moeilijk het is om binnen een organisatie medewerkers te hebben met verschillende (ministeriele) achtergronden. Voor de danssector betekent dit dat zij niet een relatie onderhouden met de cultureel attaché, maar verhoudingen hebben met diplomatieke cultureel attachés en OCW cultureel attachés. Die diversiteit aan medewerkers binnen het internationaal cultuurbeleid zal met de veranderingen die werden doorgevoerd alleen maar toenemen. 

Concluderend was de verhouding tussen de danssector en de cultureel attaché zowel niet goed als niet slecht te noemen. Vanuit de kant van de overheid leek er vooral gebrek aan kennis en begrip te zijn. Er werd een eigen agenda nagestreefd die niet vanuit de dans werd opgesteld, maar vanuit diplomatische of tactische belangen. Het dansveld heeft vooral in de beginjaren zijn eigen weg ingeslagen, waarbij beroep op de overheid werd gedaan wanneer dit nodig was. Hierbij volgde het beleid de initiatieven die door het veld werden ondernomen. De cultureel attaché speelde hierbinnen een beperkte rol. De invulling van zijn functie berustte vooral op de motivatie van de cultureel attaché en zijn ondersteuning door de vaste medewerker. Dit verandert met de opzet van het contactpunt in New York. De cultureel medewerker kwam dichter bij het dansveld te staan, wat ook positieve reacties heeft opleverd, maar nog geen drastische verandering teweeg heeft gebracht.   


2.3	De nieuwe benadering van de cultureel attaché.
Na de commentaren die begin jaren tachtig gegeven werden, werd besloten om in 1997 het buitenlandse cultuurbeleid te herzien. Hierbij heeft, ondanks de kritiek op het functioneren van de cultureel attaché, het instrument ansich zelden ter discussie gestaan. Meer aandacht ging uit naar het instrument van de cultureel instituten die veelal duurder en mindere mate (twee cultureel instituten tegenover veertien cultureel attachés) verspreid waren. Aangezien de kans klein werd dat er naast een instituut in Parijs en Jakarta nog nieuwe geopend zouden worden, werd de cultureel attaché het ideale middel om het cultuurbeleid in het buitenland vorm te geven. Het lag dus in de lijn der verwachting dat, met de kritiek in het achterhoofd, de invulling van de functie van de cultureel attaché hervormd zou worden. Verbeteringen ten aanzien van de cultureel attaché waren op twee verschillende aspecten terug te voeren: enerzijds het gebrek aan voldoende specialisme en kennis en anderzijds tekort van aan fysieke en materiele middelen. Het schortte kortom aan kennis, tijd en geld. Daarnaast waren er problemen met het aanzien die de functie had. Binnen het diplomatieke corps werd de cultureel attaché als een hobbyist beschouwd.​[44]​ Cultuur was het eindpunt voor diplomaten die hun carrièremogelijkheden mis hadden gelopen, of voor medewerkers die zich op een amateur niveau er voor interesseerden. Dit gold niet alleen voor medewerkers op de ambassade, maar ook voor ambtenaren op het ministerie van Buitenlandse Zaken. Veel glans zat er niet aan de functie.​[45]​   

Na enkele aanzetten in de begin jaren ’90 werd onder het Paarse kabinet besloten het internationale cultuurbeleid serieus aan te pakken. Er werden verschillende maatregelen genomen om het ICB te professionaliseren. Niet alleen door middel van extra financiële middelen vrij te maken, maar ook door op ministerieel niveau veranderingen door te voeren. In 1996 werd besloten het internationale cultuurbeleid niet langer bij één ministerie onder te brengen. Vanaf dat moment werden zowel het ministerie van Buitenlandse Zaken (BuZa), alsmede het ministerie van Onderwijs, Cultuur en Wetenschappen (OCW) voor het beleid verantwoordelijk. Een nieuwe organisatievorm werd opgezet, waarbij twee verschillende ministeries, met twee verschillende achtergronden, samen een doel moeten nastreven: het versterken van het internationale profiel van Nederland en het stimuleren van goede wederzijdse betrekkingen met bepaalde landen. Decentralisatie speelt in dit nieuwe beleid een grote rol. Er is meer armslag voor de fondsen, instellingen en ambassades, waardoor de beide ministeries zich meer met de grotere lijnen van het beleid bezig kunnen houden. Hierbij werd beroep gedaan op de kennis van OCW en de infrastructuur van BuZa. Op deze wijze hoopten de staatssecretarissen het beste van de beide ministeries in een beleid te verenigen. In de praktijk betekende dit voor de cultureel attaché dat zijn functie werd versterkt. Er werd extra informatiemateriaal aangeboden en er kwam meer aandacht voor training- en opleidingsmogelijkheden. Tevens werd aan het detacheren van culturele experts op de ambassade en consulaat-generaalposten gedacht, gelijk het detacheren van ambtenaren op culturele posten. Deze maatregelen behoorden tot het “professionaliseren” van de cultureel medewerkers en droegen bij aan de verhoging van de kwaliteit. ​[46]​ Als bezegeling van samenwerking worden sindsdien de kamerstukken met betrekking tot het ICB door de beide staatssecretarissen van zowel BuZa en als OCW ondertekend. 

In 1996 wordt door de regering besloten de cultureel attaché een kwaliteitsimpuls te geven. Hiermee zou hij een professionelere invulling van zijn functie krijgen en ook een beter imago. In een brief van de toenmalige staatssecretaris van OCW Van der Ploeg wordt dit nogmaals bevestigd. Er worden twee in elkaars verlengende liggende maatregelen genomen: de posten waar een culturele functie is worden versterk en de betrokkenheid van het ministerie van OCW daarbij wordt geformaliseerd. In het verleden waren al eerder maatregelen genomen om de culturele posten te versterken. Deze hebben tot een verbeterde relatie met de culturele zaken (cz) ambtenaar geleid, maar toch ziet de staatssecretaris nog voldoende mogelijkheden de cz-ambtenaren verder te “professionaliseren”. Het gaat met name om de relevante posten. Niet op elke ambassade wordt de functie van de cz-ambtenaar versterkt. De selectieverandering betreft de volgende posten: 

Tabel 2.1 Landen waarin een cultureel attaché actief was (1981) ​[47]​

België	BRD	Brazilië	Canada	Denemarken	Frankrijk	Groot-Brittannië
Indonesië	Italië	Japan	Mexico	Noorwegen	VS	Zuid-Afrika

Tabel 2.2 De nieuwe relevante posten met een cultureel attaché (1998) ​[48]​

Canada	Duitsland	Engeland	Frankrijk	Hongarije	Indonesië	Italië
Japan	Rusland	Spanje	Tsjechië	Zuid-Afrika	VS	

Voor de nieuwe posten zal het functieprofiel voor de “ambassadefunctionaris culturele zaken” veranderen. Pers en cultuur, voorheen een gangbare combinatie, worden losgekoppeld, zodat de cultureel attaché zich alleen op cultuur hoeft te concentreren. In overleg kan nog wel voorkomen dat hij ook met de taken onderwijs en wetenschappen wordt belast. Verder zullen maatregelen genomen worden met betrekking tot formatieve aspecten, de vorming en opleiding van te benoemen personen, herhaalde plaatsing in culturele functies en de mogelijkheid van detachering en uitwisseling,

Om het ministerie van OCW meer in het beleid te betrekken worden drie opties betreft de inbreng van personeel geleverd: uitwisseling, detachering en tijdelijke detachering. Bij uitwisseling neemt een OCW ambtenaar voor een bepaalde periode de positie van een BuZa cz-ambtenaar in en visa versa. Een voorbeeld hiervan heeft zich op de ambassade van Ottawa voorgedaan, waarbij de BuZa ambtenaar werkzaam was op het ministerie van OCW. Het consulaat-generaal in New York is het voorbeeld waarbij een externe deskundige wordt gedetacheerd. Deze brengt veel inhoudelijke expertise met zich mee en versterkt het beeld van een cultuur makelaar. Het nadeel is de hoge kosten die hieraan verbonden zijn en dat de externe deskundige geen onderdeel uitmaakt van het diplomatieke corps. Een mogelijke oplossing biedt tijdelijke detachering, waarbij een externe deskundige voor een korte periode kennis overdraagt en zo bijdraagt aan de deskundigheid ter plaatse of een specifiek project komt ondersteunen.​[49]​ 

Naast al de innovatie op kennisgebied, is er ook aan bezetting van de posten gewerkt. Er zijn op enkele posten meer uren voor cultuur vrijgemaakt. Dit gebeurde ondermeer door de eerder genoemde loskoppeling van pers- en cultuur functie. In 2000 werd op zes prioriteitsposten cultuur een losstaande functie. Dat de andere posten hierin achterblijven is te wijten aan het gebrek van mankracht. Het onderlinge verschil in fte’s per prioriteitpost groot. De beschikbare bezetting per ambassade lag in 2000 tussen de 1,2 en 3,1 fte’s. Hierbij hebben New York en Berlijn de grootste bezetting, terwijl Rome, Madrid, Boedapest en Praag het met 1 tot 1,2 fte moeten doen. Opmerkelijk is dat enkele niet-prioriteitsposten beter bezet zijn dan sommige prioriteitslanden, dat terwijl de taken van de cultureel attaché met de functieverzwaring zijn toegenomen. 
Extra financiële middelen zouden een oplossing kunnen bieden. De overheid heeft ook besloten meer te investeren in het internationale cultuurbeleid, zoals is te zien in de onderstaande grafiek.

Figuur 2.1 Uitgaven Internationaal cultuurbeleid BuZa​[50]​

De uitgaven van het ministerie van OCW zijn bij hierbij nog niet opgeteld, zodat het werkelijke bedrag hoger uitvalt. Een deel van die uitgaven zijn naar het in 1996 opgerichte HGIS-Cultuurmiddelenfonds gegaan, een fonds van de ministeries BuZa en OCW ter uitvoering van het gezamenlijke internationale cultuurbeleid. De cultureel attaché bekleedt hierin een adviserende functie voor projecten die in zijn land plaatsvinden. Uit de HGIS-cultuurmiddelen worden naast internationale culturele activiteiten ook projecten voor de cultureel attachés ter professionalisering en verbetering van hun kennis betaald. Dankzij financiële ondersteuning van de HGIS middelen vond in 2000 een conferentie voor de 13 prioriteitsposten plaats. Er is er geld vrijgemaakt voor werkbezoeken tussen cz-ambtenaren en instellingen en het werd mogelijk op enkele posten extra personeel in dienst te nemen om de cz-functie verder uit te breiden.​[51]​ 
Naast de algemene HGIS-middelen zijn op de dertien prioriteitsposten specifiek budgetten vrijgemaakt voor het Programma Culturele Ambassade Projecten (PCAP). Per post kan de culturele afdeling met dit geld beslissen om enkele projecten te ondersteunen. Het PCAP is een middel om de makkelaars functie van de cultureel attaché vorm te geven. Het past bij het idee om de verantwoordelijkheid meer te decentraliseren, de macht meer bij de culturele afdeling zelf te leggen en pas achteraf de verantwoording hiervoor af te leggen. De cultureel attaché kan de projecten waarbij hij als makelaar heeft opgetreden zelf subsidiëren en op deze wijze extra ondersteunen. Dit systeem is al in de jaren tachtig bij enkele posten ingezet onder de naam Lokale Culturele Projecten (LCP). In vergelijking met het PCAP waren de budgetten lager en werden aan de verplichte jaarverslagen nauwelijks tot niets gedaan.​[52]​

Met de veranderingen die overheid sinds 1996 voor de cultureel attachés heeft doorgevoerd, veranderde naast zijn werkwijze, ook zijn functie. Zoals was aangekondigd zijn de taken en de verantwoordelijkheden van de attaché uitgebreid. Dit leidde volgens het onderzoek van het IOB uit 2001 tot de volgende zes functies die een “nieuwe”cultureel attaché op een prioriteitspost moet vervullen:

De beleidsfunctie; die is veranderd van een beleidsuitvoerende taak tot rol waarbij de prioriteitsposten het ICB verder moeten uitwerken in een specifiek landenbeleid. 

De makelaarsfunctie; waarbij de nadruk komt te liggen op het vraag en aanbod en de daarbij behorende informatieverstrekkende functie die een cultureel attaché heeft voor zowel het land waar hij gestationeerd is, als het Nederlandse culturele veld. 

De subsidiefunctie; naast het PCAP zijn er nog enkele kleine per land verschillende fondsen waarover de cultureel attaché kan beschikken. 

De adviesfunctie; voor de HGIS-cultuurmiddelen wordt een advies aan de cultureel functionaris gevraagd, maar ook andere fondsen en sectorinstelling kunnen door hem van advies over subsidieaanvragen voor internationale activiteiten worden voorzien.   

De coördinatiefunctie; de cultureel attaché is niet alleen verantwoordelijk voor het cultuurbeleid dat hij op zijn post vervuld, maar ook voor die op de andere posten (meestal consulaat-generaal) in het land van vestiging.


De podiumfunctie; een beperkt aantal posten beschikt over een eigen podium. Hieraan wordt in het nieuwe beleid minder aandacht gegeven, omdat dit een te grote aanbodgerichtheid zou impliceren.​[53]​ 

Niet al deze functies zijn nieuw; enkele vervulde de “oude”cultureel attaché reeds. Ze zijn wel, zoals de makelaarsfunctie, op sommige punten iets aangepast. Jarenlang heerste er bij het ministerie van WVC, waaronder cultuur viel, een aanbodgerichte denkwijze. Zij stuurden culturele instellingen naar het buitenland, die het buitenland dan “maar aardig moest vinden”​[54]​. Dit wekte bij BuZa irritatie, want zij werkten vooral met een vraagfilosofie.​[55]​ Binnen hun werkwijze werden vooral bekende en gerenommeerde namen binnen het culturele veld, zoals het NDT en het Concertgebouworkest, aangemoedigd om in het buitenland op te treden, maar was er weinig ruimte voor experimentele cultuuruitingen. De makelaarsfunctie van de professionele cultureel attaché moest tussen deze verschillende gedachten over het stimuleren van de vraag of het aanbod een weg vinden om het beleid uniform. De twee ministeries moesten op een lijn komen te staan om het nieuwe ICB succesvol te maken en de cultureel attaché te laten slagen. De nieuwe makelaarsfunctie werd gezien als iemand die de vraag naar Nederlandse culturele uitingen moest opwekken. Deze omschrijving laat nog veel ruimte open, omdat vraag ook via aanbod gestimuleerd kan worden, maar het feit dat beide ministeries tot een beschrijving van de functie zijn gekomen geeft aan dat er een omslag heeft plaatsgevonden. 
	Door de adviserende functie van de cultureel attaché uit te breiden, wordt meer waarde aan zijn oordeel gehecht. Dit zorgt enerzijds voor meer egard voor zijn functie, maar brengt ook een risico met zich mee. Het dwingt de cultureel attaché meer verstand van zaken te hebben, omdat hij met verkeerd onderbouwde adviezen zijn aanzien kan verliezen. Niet alleen zal binnen zijn omgeving de tekortkoming in kennis opvallen, maar ook het respect die hij bij de culturele instellingen afdwingt zal bij regelmatige mismatchen afnemen. Hij zal als ondeskundig te boeken komen staan, hetgeen slecht is voor het netwerk waarbinnen hij zich bevindt en goed functioneren is voor een netwerker van levensbelang.  
De zes functieomschrijvingen tonen de eisen waaraan een geprofessionaliseerde cultureel attaché moet voldoen. In combinatie met de eerder benoemde beleidsvoornemens is duidelijk dat er maatregelen zijn genomen om het gebrek aan kennis, tijd en geld te bestrijden. De Raad voor de Kunst, de Wetenschappelijke Raad voor het Regeringsbeleid, (oud) cultureel attachés en de staatssecretarissen hebben voor de aanzet gezorgd om de functie te vernieuwen en hadden inmengingen in de wijze waarop dit moest gebeuren. De enige partij die bij dit proces niet betrokken lijkt te zijn is het kunstenveld zelf. Vandaar dat in de volgende paragraaf een vertaalslag van dit beleid naar de danssector wordt gemaakt.


2.4 Het beleid vertaald naar de danssector
Het uiteindelijke doel van de genomen maatregelen om de cultureel attaché te specialiseren is om een betere invulling van de functies tot stand te brengen. Omdat de cultureel attaché zoveel verschillende kunstdisciplines, en soms ook nog het onderwijs, de wetenschap en de pers, moet vertegenwoordigen is op grotere posten besloten de cultureel medewerkers in bepaalde disciplines te laten specialiseren. Een voorbeeld hiervan is Cees de Bever op het consulaat generaal in New York. Hij is als medewerker specifiek het aanspreek punt voor de podiumkunsten, waaronder de dans wordt geschaard. In Berlijn is er voor gekozen om de cultuur attaché van pers, promotie en voorlichting, en van onderwijs vrij te stellen door voor beide terreinen een medewerker aan te stellen. Cultuur blijft daarmee in handen van een medewerker, die zich fulltime hiermee bezig kan houden. 
Toch blijft specialiseren moeilijk omdat er een grens is aan de grote van specifieke kennis die een persoon in huis kan hebben. Hij kan daardoor nooit geheel aan de hoge verwachtingen voldoen. Een specialist podiumkunsten kan niet volledig van alle bewegingen binnen podiumkunsten op de hoogte zijn, laat staan dat hij bekend is met al de subcategorieën binnen de verschillende soorten van theater, dans, musical en opera. Het is qua tijd en geld vanuit de overheid gezien niet gewenst om bijvoorbeeld een medewerker klassiek ballet op de culturele afdeling te hebben. Er zal altijd een middenweg tussen specialisatie en generalisatie gevonden moeten worden. Desondanks is het onderscheid maken binnen kunst en cultuur en het specialiseren op een paar kunst- en cultuurvormen een aanwist voor de danssector.

Om een beeld te geven van de makelaarsfunctie voor de danssector volgen hier de getallen voor de culturele post in New York. New York is een grote post waar al vanaf 1990 met een deskundige wordt gewerkt. Ook is al ruime tijd contact tussen New York en het Theater Instituut Nederland (TIN), het instituut dat er speciaal voor de podiumkunsten is. De cijfers zijn zover mogelijk volledig voor New York, maar in mindere mate voor de rest van de VS. Desondanks de kanttekeningen geeft deze grafiek een aardig beeld van de vertegenwoordiging van dans met behulp van de culturele post. 

Figuur 2.2 Nederlandse dansactiviteiten in New York en de rest van de Verenigde Staten ​[56]​



Naast New York onderhoudt het TIN ook contacten met de posten in Rusland en Zuid-Afrika. Binnen deze twee landen behoort moderne dans tot een van de zwaartepunten van het lokale beleid. Bij Rusland is naar reeds bestaande culturele betrekking en een inschatting van de Russische vraag voor een bepaald Nederlands aanbod bepaald. Wat wellicht niet onderschat mag worden is de ruimte voor persoonlijke voorkeuren binnen de functie van cultureel attaché. Bij navraag over de zwaartepunten binnen het beleid voor de komen de jaren ontstond binnen de prioriteitslanden na de millenniumwissel de volgende verdeling.

















Figuur 2.3 Prioritaire kunstdisciplines volgens de prioriteitsposten​[57]​



De makelaarsfunctie zou onbevooroordeeld vraag en aanbod aan elkaar kunnen koppelen, maar doordat de cultureel attaché ook over subsidies beslist, ontkomt de culturele afdeling er niet aan om keuzes te maken. De keuze om de nadruk op bepaalde disciplines te leggen kan met de cultuur in het lokale land te maken hebben. Zo is in de Verenigde Staten het Nederlandse design populair, terwijl dit in Rusland en Zuid-Afrika tot nu toe weinig interesse voor design is, laat staan specifiek voor de Nederlandse design.  
Ook kan de persoonlijke interesse van de cultureel attaché hierbij een rol spelen. Vooral nu deskundigen uit het veld gedetacheerd worden. Zij hebben vaak hun sporen in een specifieke kunstdiscipline verdiend of een voorliefde voor een kunstdiscipline voordat zij op een cz-post komen. Voorbeelden hiervan zijn George Lawson, die voordat hij in 2000 cultureel attaché in Berlijn werd een top ambtenaar bij OC&W was, Jeanne Wikler, die na een opleiding theater en mime in de film- en televisiewereld werkzaam was totdat zij in 2001 cultureel attaché in New York werd, en de huidige cultureel attaché in Berlijn Ferdinand Dorsman, die een grote liefde voor popmuziek heeft. 
Niet alle cultureel attachés richten zich op kunst en cultuur. Zo stelde de cultureel attaché in Jakarta, de heer Andilolo, zich in 1998 ten doel om kennis en technologie van Nederland naar Indonesië te brengen om zo het kennisniveau in zijn moederland te vergroten. Voordat hij cz-ambtenaar was, woonde en werkte hij als universitair docent in Indonesië en tijdens zijn functie was hij voorzitter van het Consortium van Universiteiten in Oost-Indië. Het accent kwam daardoor tijdens zijn periode minder op cultuur te liggen. Door bewust te kiezen voor een persoon op een dergelijke positie, hopen ministeries ook een effect te bejagen. Doordat de cultureel attaché nog altijd veel vrijheid heeft, kan hij tijdens zijn ambtsperiode ook zelf zwaartepunten aanbrengen. Deze ruimte wordt hem binnen de beleidsfunctie ook geboden.

De Nederlandse dans is bekend in een groot aantal prioriteitslanden. Zij heeft het voordeel in sommige landen al een reputatie te hebben opgebouwd. In zo’n situatie, zoals het bij het NDT in Amerika vervult de cultureel attaché slechts een kleinere, passieve rol. Er zijn ook landen waar de moderne dans minder vertegenwoordigd is. Rusland en Zuid-Afrika waren tot de jaren ’90 cultureel geboycot en hebben mede daarom een minder grote Westerse moderne danstraditie. De cz-ambtenaar zal daar actiever moeten optreden om de Nederlandse dansinstellingen onder de aandacht te brengen. Sterker nog, de Raad voor Cultuur bepleit in landen waar het aan een (goede) infrastructuur voor een vraaggerichte benadering ontbreekt, er meer middelen vrij moeten komen om de vraag op te wekken. Er wordt zelfs over een exportprogramma gesproken waarbij het ministerie van Economische Zaken betrokken moet worden.​[58]​
Dit was bijvoorbeeld in Spanje het geval. Tot 1975 was Spanje een gesloten dictatuur en onder die omstandigheden heeft de moderne dans zich weinig kunnen ontwikkelen. De klassieke dans en de flamenco hebben nog veelal de overhand. Er is daardoor weinig kennis van de moderne dans bij zowel de dansers, het publiek als de overheid. De wil deze situatie te veranderen is aanwezig, maar er zijn slechts beperkte financiële en technische middelen beschikbaar. Een situatie vergelijkbaar met Nederland net na de Tweede Wereldoorlog. 
De Nederlandse dans wordt met hulp van de ambassade tijdens festivals, optredens en workshops op verschillende locaties door heel Spanje onder de aandacht gebracht, met als achterliggend doel ondermeer het leggen van nieuwe contacten en het uitwisselen van kennis en ideeën. De moderne dans in Spanje kwam pas echt in een stroomversnelling toen Nacho Duato van het NDT naar Spanje kwam om directeur van  Compañia Nacional de Danza in Madrid te worden. Dans staat nu, mede door actief overheidsbeleid en gebeurtenissen binnen het veld in Spanje op de rails. Contacten worden consequent onderhouden en regelmatig worden de partners op de hoogte gehouden van de laatste ontwikkelingen binnen het Nederlandse dansveld.​[59]​  
Judith Bormans, medewerkster pers en culturele zaken bij de Nederlandse ambassade in Madrid, beschouwt haar rol hierbij vooral als die van een intermediair. Wanneer het contact tussen de organisaties in Spanje en Nederland is gelegd en goed verloopt, trekt de medewerker zich terug. De culturele afdeling in Madrid bemiddelt niet alleen bij voorstellingen, maar ook bij workshops en lessen. Naast het budget van haar afdeling voor kleine lokale projecten werkt ze samen met het Fonds voor Podiumkunsten. Deze kent ondermeer subsidies toe voor optredens in het buitenland. De culturele afdeling verstrekt aan dit fonds ook advies over buitenlandse aanvragen. Een andere partner is het Theater Instituut Nederland. In overleg worden programmeursreizen georganiseerd, waarbij theater- en festivaldirecteurs bijvoorbeeld tijdens een bezoek aan het Holland Dance Festival een indruk krijgen van de nieuwste en actuele stand van zaken in het Nederlandse dansveld. 

Naast de makelaarsfunctie, ontstond de advies- en subsidiefunctie. De extra financiële mogelijkheden, zoals de HGIS-Cultuurmiddelen, zijn in de begin jaren niet massaal ingezet ter versteviging van de Nederlandse dans. Uit de bestedingen van 1999 tot 2001 blijkt dat drie dansprojecten uit de HGIS-middelen zijn gefinancierd. De aanvraag van Stichting Moderne Dans en beweging/ Springdance voor het project Spring Kitchen/ De Ontmoeting werd gehonoreerd. In dit gedeelte van het festival kunnen beginnende choreografen uit Nederland, Zuid-Afrika en Duitsland met een aantal ervaren kunstenaars aan projecten werken. Bij de andere twee aanvragen is het NDT betrokken. Het betreft hier financiële ondersteuning van optredens op festivals in Praag en Sidney. De presentatie van de drie NDT gezelschappen in Praag leidde zelfs tot een tournee in 2002.​[60]​
Wanneer naar de projecten tussen 1999 en 2001 wordt gekeken, valt op dat vooral muziek van de HGIS-middelen profiteert. Er zijn 18 muziekprojecten gesubsidieerd, 12 projecten die onder podiumkunst werden geschaard, 11 onder film, 10 behoorde tot de beeldende kunst en slecht 3 projecten vielen onder de categorie “dans”.​[61]​ Een verklaring hiervoor is dat HGIS-cultuurmiddelen met een minimumsubsidie van 113.445 euro (destijds 250.000 gulden) vooral bedoeld is voor grote projecten. Kleine dansgezelschappen komen vaak niet aan dit bedrag. Om dit probleem te verhelpen wordt een deel van het HGIS budget gereserveerd voor kleinere projecten, die vervolgens door het Fonds voor Amateurkunst en Podiumkunsten (FAPK) beoordeeld worden.​[62]​  

Van de podiumfunctie heeft de danssector niet veel gebruik gemaakt. In het nieuwe beleid is hieraan bewust minder aandacht aan besteed om de schijn van aanbodgericht denken te ontnemen. De meeste prioriteitsposten hebben simpelweg niet eens de ruimte voor een (dans)podium, dus gold deze functie voor met name de culturele instituten. Het nadeel van de podiumfunctie is naast de kosten die het met zich meebrengt ook de twijfelachtige prestige die de optredende gezelschappen ontvangen. In bepaalde landen worden culturele optredens in een ambassade met lichte terughoudendheid onthaald, omdat de relatie tussen het culturele veld aldaar en de lokale overheid niet goed is. Omdat de podia vaak voor concerten, filmvertoningen en tentoonstellingen gebruikt werden, zal de dans niet veel van deze functieverandering merken. 

Hoe uiteindelijk de nieuwe maatregelen van het ICB voor de danssector uitpakten zal in hoofdstuk drie verder besproken worden. Bij de vraag of het vernieuwde beleid theoretisch gezien een verbetering was, geven de functies uit de vorige paragraaf een goede optie om mee te evalueren. De beleidsfunctie is nog steeds ruim geformuleerd en biedt een diversiteit aan mogelijkheden om deze in te vullen. Met de persoonlijke achtergrond van de cultureel attaché, zijn persoonlijke voorkeur voor een kunstuiting en de omstandigheden in het land waar hij gestationeerd is, is het onmogelijk om tot een uniform beleid te komen. De makelaarsfunctie kan met meer kennis van zaken beter ingevuld worden, vooral wanneer specialisten met de functie bezighouden is dit een vooruitgang te noemen. Ook de extra financiën zorgen voor een nieuw impuls. Niet alleen bij de dansinstellingen die direct profiteren van de middelen, door de advies- en subsidiefunctie neemt het gewicht van de functie van cultureel attaché toe. Tevens bieden de middelen hem de mogelijkheid meer werkbijeenkomsten te organiseren en extra bijscholing op het gebied van cultuur te krijgen. Van die extra kennis profiteert op langer termijn de danssector. Van de coördinatiefunctie merkt het dansveld weinig, net als de podiumfunctie. Die laatste functie zal steeds minder belangrijk worden en is niet als een verbetering te beschouwen.

2.5 Conclusie
De cultureel attaché is geboren als diplomaat en lange tijd is de functie ook door diplomaten ingevuld. Het nadeel hiervan was dat zij weinig kennis over cultuur hadden. Veelal waren zij generalist in plaats van specialist. Ook had de functie binnen het corps weinig aanzien. Er werd zelfs van “hobbyisten” gesproken. Daarnaast waren er de grote verwachtingen die het culturele veld had en die de cultureel attaché door zijn gebrek aan kennis en tijd niet kon inlossen. De overheid heeft de situatie lange tijd op de loop gelaten en weinig concreet ingegrepen in de functie van cultureel attaché. De meest opzienbarende transformatie die de functie heeft ondergaan is die naar bruggenbouwer en makelaar. Hierop is in de loop der jaren steeds meer de aandacht op komen liggen. Doordat de kennis ondermaats bleef, merkte het veld hier weinig van.
Dit verandert aan het eind van de jaren tachtig, wanneer het internationaal cultuurbeleid een steeds grotere rol krijgt in het beleid. Om de functie beter in te vullen, wordt meer aandacht aan de kennis van het veld besteed. Een echte doorbraak ontstaat wanneer in New York een experiment wordt gehouden met de detachering van een deskundige op de culturele afdeling. De reacties van de danssector zijn positief. Mede door dit succes wordt besloten in 1997 de cultureel attaché te professionaliseren en hem helderdere taken mee te geven. Er wordt meer ruimte gemaakt om deskundige uit het veld, of ambtenaren van OCW op de culturele afdeling van prioriteitsposten te detacheren en ambtenaren van BuZa worden tijdelijk bij OCW ondergebracht om meer kennis op te doen. Deze vorm specialisering heeft gezorgd voor een betere verhouding tussen de cultureel attaché en de danssector. 
Van de zes functies die de cultureel attaché heeft gekregen hebben de makelaarsfunctie en de subsidiefunctie het meest direct invloed op het culturele veld. Vooral wanneer er een persoonlijke interesse van de cultureel attaché voor dans aanwezig is, heeft dit een positief effect. In de makelaarsfunctie komt het oude verschil tussen de diplomaten en de cultuurambtenaar terug. Door te stellen dat de vraag ondersteund moet worden, wordt voor meer eenheid gezorgd. De ondersteuning krijgt extra armslag door de toegenomen budgetten die vanaf 1997 beschikbaar zijn. Het extra geld zorgt voor meer mogelijkheden voor de danssector, waardoor de interesse in de cultureel attaché toe neemt. Door het duidelijk benoemen van de functies, neemt indirect ook de waardering van de functie toe. Het probleem blijft dat bij beleid vanuit een functie wordt gedacht, maar in de danssector vanuit personen. 

  





































3 Huidige dansveld en cultureel attaché

In de vorige hoofdstukken zijn twee ontwikkelingen los van elkaar beschreven, enerzijds de internationale activiteiten van het Nederlandse dansveld, anderzijds het internationale cultuurbeleid van de overheid. In dit deel van het onderzoek worden deze ontwikkelingen samen gebracht. Niet de relatie tussen het dansveld en de cultureel attaché staat centraal, maar de positie die hij binnen de internationalisering van het dansveld inneemt. Hiervoor is een overzicht van het huidige dansveld nodig, om zo stap voor stap in te zoomen op de rol die de cultureel attaché hierbinnen speelt.
Als eerste wordt de situatie van de danssector sinds 1997 op het gebied van internationale activiteiten beschreven. De vraag is welke algemene veranderingen zich binnen de internationalisering van het Nederlandse dansveld hebben voorgedaan. Hiermee wordt aangetoond of er sprake is van een continuering of een breuk ten opzichte van de ontwikkelingen die voor 1997 gaande waren. Vervolgens wordt onderzocht op welke wijze de internationale culturele activiteiten van de Nederlandse danssector na 1997 zijn georganiseerd zijn. Met deze vraag wordt specifieker op de structuren binnen het dansveld ingegaan. Hiervoor zijn interviews gehouden met dansinstellingen en hun werkwijzen dienen als voorbeeld hoe het ondernemen van die activiteiten in de praktijk functioneert.Na dit gedeelte wordt onderzocht in hoeverre de Nederlandse danssector van de professionalisering van het internationaal cultuurbeleid profiteert. Beleid is “de voornemens, keuzes en acties van een of meer bestuurlijke instanties gericht op de sturing van een bepaalde maatschappelijke ontwikkeling”​[63]​. In deze paragraaf wordt naar de effecten van “de sturing” gekeken. 
	Tot slot rest de vraag op welke wijze de wensen van de Nederlandse danssector op het gebied van internationale activiteiten met de taken van de huidige cultureel attaché aansluiten. De verwachtingen rondom de cultureel attaché, in combinatie met de klik die er wel of niet is en de ervaringen van het dansveld met de cultureel attaché geven inzicht in de wisselwerking tussen de theorie van de overheid en de praktijk voor het dansveld. Na deze laatste deelvraag kan de hoofdvraag van dit hoofdstuk beantwoord worden:  Speelt de huidige cultureel attaché een rol van betekenis voor de Nederlandse danssector?


3.1 Breuk of continuering
In het eerste hoofdstuk is de conclusie getrokken dat de Nederlandse dans vanaf het begin internationaal georiënteerd is geweest. De terugkerende motieven hierbij waren de sleutelbegrippen kennis en kwaliteit. In de begin jaren was er te weinig kennis van dans en ook de kwaliteit van de dansers en choreografen kon niet met de internationale norm behalen. In de loop der jaren is de kwaliteit verbeterd en dit heeft in Nederland tot een rijke danscultuur geleid. Een van de hoogtepunten was de internationale bekendheid van de drie V’s (Van Manen, Van Dantzig en Van Schayk) in de jaren ’60 en ’70. Een uitdrukking die vaak wordt gebruik is dat het makkelijker is om op de top te komen, dan er te blijven. De vraag is of dit ook voor de Nederlandse dans geldt. Een tijd lang leek de danssector “het” te hebben, maar de laatste tijd zijn er geluiden dat de dans “het” dreigt te verliezen. Wanneer dit laatste het geval zou zijn, zou dit dan ook effecten hebben op de internationale activiteiten van het Nederlandse dansveld. In deze paragraaf wordt onderzocht welke veranderingen zich binnen de Nederlandse danssector hebben voorgedaan.

In 2000 concludeert Onno Stokvis dat het goed gaat met de Nederlandse dans. Er is sprake van een repertoire dat van een hoog internationaal niveau is, er is continuïteit in de gezelschappen, de doorstroming van jong talent verloopt goed: al met al heerst er een bloeiend dansklimaat. Ook op het gebied van opleiding van toekomstige dansers. De afstudeerrichting Moderne Theaterdans en New Dance zijn ver buiten eigen land bekend, trekken veel buitenlandse studenten en fungeren als Europese opleidingsinstituten. Echter een alinea verder waarschuwt hij al dat er ook nog problemen zijn op het gebied van kwaliteit en diversiteit van het aanbod. Zo moeten dansprogrammeurs en theaterdirecteuren veelal naar buitenlandse groepen uitwijken wanneer zij Hip Hop, Street Dance of Jazzdance in hun theaters willen programmeren omdat geen Nederlands gezelschap deze stijlen beheerst. Binnen de Nederlandse dans heerst een uniformiteit. Door de vele kruisbestuivingen van dansers en choreografen tussen de bekende gezelschappen, komt de individuele stijl van de choreograaf moeilijker tot ontwikkeling en worden de verschillen in kwaliteit en repertoire tussen de gezelschappen minder groot. 
	Over de kwaliteit is Stokvis ook duidelijk. In Nederland heerst het beeld dat de Nederlandse dans van hoge artistieke kwaliteit is. Dit geldt zeker voor het NDT, maar die vormt eerder een uitzondering dan de regel. Het succes van Nederlandse gezelschappen op buitenlandse festivals is bijvoorbeeld marginaal. Volgens buitenlandse programmeurs wordt de artistieke kwaliteit van de Nederlandse dans eerder bepaald door de vakmatig goede dansers, dan door de choreografieën die ze dansen.  Er zijn te weinig experimentele choreografen en het huidige dansstelsel werkt in de hand dat de gezelschappen op safe moeten spelen. Dit is in het nadeel van de kwaliteitsontwikkeling van de Nederlandse danssector. De ondertitel van het artikel is toepassend “veel bereikt maar ook nog veel te doen”.​[64]​
	Iets positiever is het artikel in het SICA magazine. Hierin wordt gewezen op het grenzeloze karakter dat dans meedraagt, omdat het geen taalbarrières kent. In Nederland uit zich dat in de internationale samenstelling van de Nederlandse danswereld binnen zijn nationale grenzen. Er zijn veel buitenlandse dansers en choreografen in Nederland actief, waardoor de taal die wel gesproken wordt binnen de gezelschappen overwegend Engels is. De dans is door zijn woordloosheid makkelijk naar het buitenland te brengen, hoewel er wel degelijk dansculturele verschillen bestaan. Een gezelschap dat hierin goed slaagt is het NDT. Moeilijker hebben het de choreografen. Hun werk voldoet vaak aan de internationale maat, maar de programmeurs weten niet altijd raad met hun ingenieus abstracte dansidioom. Ook ontbreekt het hen aan geld en een goede infrastructuur. Om de blik scherp te houden is het voor de Nederlandse dans belangrijk om zich aan het buitenland te kunnen blijven ijken. Daarvoor moet ook meer buitenlandse dans naar Nederland worden gehaald en festival kunnen daarbij een grote rol spelen.​[65]​ 
Van der Wiel constateert dat grote(re) Nederlandse dansgezelschappen, met het NDT voorop, nog steeds internationale erkenning genieten en het open beleid van de overheid Nederland voor buitenlandse choreografen en dansers een aantrekkelijk land maakt om in te werken, maar dat de artistieke stagnatie niet is stopgezet. Een groep talentvolle choreografen is in de loop der jaren uit Nederland vertrokken om in het buitenland te werken omdat zij in Nederland niet de kans kregen. De jonge choreografen die wel de kans krijgen een voorstelling te maken, buiten een gezelschap om, rekken de lengte van hun voorstelling om het geheel tot een avondvullende voorstelling te smeden. Het publiek is niet bereid om voor een half uur naar het theater te gaan. Daardoor neemt echter de kwaliteit van de dansstukken af, krijgt de choreograaf slechte recensies, is niemand meer bereid in hem te investeren en verdwijnt hij langzaam uit het circuit: alleen omdat de choreograaf onderdruk van voorstellingsconventies niet bondig genoeg durfde te zijn.​[66]​ 
Het is de taak van critici om een oordeel te vellen en daarbij is het logisch dat vooral de negatieve punten snel zijn te benoemen. Toch is het opmerkelijk dat veel critici terugkomen op de kwaliteit en diversiteit van de dans. Lanz blikt terug op het dansjaar 2003 en signaleert dat “ een middelmatige voorstelling van een grote Nederlandse groep en een buitengewone verrassing uit het buitenland” symptomatisch voor het hele seizoen​[67]​ en Saraber begint haar pleidooi voor meer diversiteit met: “Een nieuwe generatie choreografen verovert de Europese podia. Ze integreren Indiase kathak in moderne dans en kruisen hiphop met jazzdans en funk. Ze hebben de wereld als werkterrein. Nederlanders schitteren in deze nieuwe danswereld nog door afwezigheid.”​[68]​.  De Nederlandse dans lijkt in haar Westerse moderne traditie gevangen te zitten en niet meer dan middelmatige voorstellingen te kunnen produceren, op een enkele voorstelling of gezelschap daargelaten.
	De problemen die gesignaleerd worden, ondervindt de danssector zelf ook. In 2006 vond er in het kader van dansplan 20/20 een onderzoek plaats naar “het meest wezenlijke van het dansbestel: de artistiek-inhoudelijke invalshoek”. Enkele verontruste betrokkenen uit het dansveld richtten de stuurgroep van Dans 20/20 op, met als doel “vanuit de danswereld te komen tot een visie op wat vanuit de artistieke behoefte nodig is voor het scheppen van een gezonde dansecologie in pakweg het jaar 2020”. ​[69]​ Uit het onderzoek bleek eenduidig dat de Nederlandse dans teveel op het eigen land is gericht en hierdoor ontwikkelingen die elders wel plaats vinden onvoldoende mee krijgt. Ook is er te weinig ruimte voor het experiment. De meningen verschillen over de ontwikkeling en vernieuwing van dans in Nederland. De een wil terug naar de basis van dans om van daar uit te vernieuwen, de ander vindt dat de behoefte aan vernieuwing en ontwikkeling in slaap is gevallen en begint liever vandaag dan morgen.​[70]​   
	De Nederlandse danssector is sinds 1997 volop in beweging. Niet alleen is het klimaat waaronder de sector moet werken door de toenemende globalisering en regeldruk in Nederland veranderd, het veld zelf heeft ook nieuwe spelers gekregen. Van de geïnterviewde dansgezelschappen zijn het Hans Hofensemble, Anouk van Dijk en Emio Greco PC voorbeelden van gezelschappen die midden jaren negentig actief zijn geworden en die zich meteen internationaal georiënteerd hebben. Een reden hiervoor is de samenstelling van de gezelschappen. Doordat het Hans Hof Ensemble door drie Duitstalige en een Nederlandse choreograaf werd opgericht, beschouwt het de Duitstalige gebieden als vanzelfsprekende speelgebieden. Hetzelfde geldt voor de Italiaan Emio Greco, die door zijn afkomst en zijn werkervaringen in Italië, Frankrijk en België weet dat de wereld groter is dan Nederland alleen. 
	Voor Anouk van Dijk is internationale oriëntatie meer dan optredens in het buitenland. Haar choreografieën zijn ondermeer geïnspireerd door maatschappelijke ontwikkelingen. De maatschappij van vandaag kan niet van internationale ontwikkelingen worden losgezien. Voor Van Dijk bestaat internationale oriëntatie uit de confrontatie zoeken met andere culturen. Zo sprak ze ooit haar wens uit met Rusland een culturele ontwikkelingssamenwerking aan te gaan.​[71]​  Haar geplande samenwerking met een Chinees gezelschap is ook vooral vanuit artistieke invalshoek aangegaan: het biedt de mogelijkheid om samen het creatieproces aan te gaan. Hoewel deze vorm van internationale oriëntatie niet uniek is, was tijdens de interviews Anouk van Dijk op dit gebied het meest uitgesproken. 
	  Een trend hierbij lijkt het van buiten naar binnen keren van Nederlandse dansgezelschappen. Het Hans Hof Ensemble en Emio Greco PC hadden in het buitenland succes, voordat ze in Nederland bekend werden. Een ander voorbeeld is de dansinstelling Stichting LISA die in het buitenland grote bekendheid heeft, maar in Nederland niet omdat het niet omarmd wordt door de Nederlandse instellingen.​[72]​ Dat die gezelschappen makkelijk in het buitenland konden optreden komt mede door de openstelling van de Europese grenzen in 1992 waardoor er minder belemmeringen waren in de Europese Unie op te treden. De speelmogelijkheden in Nederland bleven gelijk, terwijl het aantal dansgezelschappen toe nam. Dit creëerde een dansoverschot, of zoals in het KLeM onderzoek geciteerd wordt “Overaanbod? Ja. Maar ik zeg liever dat er te weinig vraag is.”​[73]​. Dit is voor Beppie Blankert ondermeer een reden om in Amerika te werken. De markt daar is veel groter. 
	Het onderzoek dat Dansplan 2020 heeft laten doen is het begin om tot een visie op dans te komen. Met “Dans zichtbaar beter” is het project verder voortgezet. In dit nieuwste document dat door het DOD en Dansplan 2020 is opgesteld is naast een nationale visie ook ruimte voor dans over de grens. Daar wordt in beschreven dat in de Nederlandse danssector te weinig invloeden van buitenaf doordringen, terwijl in het buitenland veel inspiratie is op te doen die ten goede van de choreografen en het publiek komt. Het wordt als een probleem ervaren dat de danskunstenaars bij internationalisering sterk op zichzelf zijn aangewezen en er wordt voor een sterker internationaal cultuurbeleid gepleit: hiermee wordt bedoeld dat internationale activiteiten meer is dan alleen optredens, maar ook het opbouwen en onderhouden van netwerken. Dit alles brengt wel artistieke, organisatorische en financiële implicaties met zich mee.​[74]​ 
	Over de export van de dans concludeert de danssector dat de kwaliteit nog steeds in orde is, er misschien sprake is van een kleine groep die internationaal de Nederlandse danssector vertegenwoordigd, maar dat in het algemeen er genoeg ruimte is om op de buitenlandse podia op te treden. Het probleem dat ondervonden wordt is arbeidsintensiteit bij de organisatie van een buitenlandreis, die op de reguliere bedrijfsvoering drukt. De wens is om die druk weg te nemen, door beleidsmatige ondersteuning, bijvoorbeeld op het gebied van het onderhouden van contacten. Het DOD spreekt van een kwaliteitsimpuls voor de dans wanneer meer dans geïmporteerd wordt, omdat dan de confrontatie met verschillende dansvisies kan worden aangegaan. Om internationaal mee te blijven tellen, moet er een intensiever internationaal verkeer zijn. ​[75]​ De Nederlandse dans moet zich ook blijven vernieuwen om met het buitenland te kunnen concurreren, omdat het nu soms hetzelfde aanbiedt als de lokale dansinstellingen in het buitenland. De danstop moet krachtiger worden. Het komt voor dat choreografen die buiten Nederland succes hebben, in eigen land geen voet aan de grond hebben omdat ze te vernieuwend zijn. De danssector moet oppassen dat het niet te traditioneel blijft, aldus Schots.​[76]​   
	Hoewel er veel kritiek op de huidige danssector is, is in vergelijking met de situatie voor 1997 eerder sprake van continuïteit dan van een breuk. De ontwikkelingen die zijn geschetst geven een beeld van een veld dat in beweging is en zijn grenzen steeds opnieuw zoekt. Voor een breuk met het verleden zijn deze ontwikkelingen op het gebied van internationale activiteiten te marginaal. Een choreografe als Beppie Blankert oogst nu van de investeringen die ze de afgelopen jaren in Amerika heeft gemaakt. Hetzelfde geldt voor het Korzo dat nu profiteert van het netwerk dat ze de afgelopen jaren hebben opgezet. Voor hen is er misschien een toename in buitenlandse activiteiten, maar tegelijkertijd is het voor andere gezelschappen moeilijker geworden om internationale activiteiten te ondernemen. Het Nationaal Ballet (HNB) kan door de speelverplichtingen die het in Nederland heeft moeilijker op reis dan toen het deze nog niet had. Ook andere gezelschappen hebben hier last van. Daarbij zijn de kosten om te reizen de afgelopen jaren toegenomen. Een uitkoopsom voor van het NDT of HNB ligt in de tonnen euro’s. Niet ieder land of festival kan dat bekostigen. 
	 
In het interview met het TIN haalde Krans een onderzoek aan waaruit blijkt dat een gemiddeld Duits theater geïnteresseerd is in kwalitatief goede producties. Wanneer die dan toevallig uit Nederland komt, is dat meer een leuke bijkomstigheid, dan een doel op zich. Voor iets dat van goede kwaliteit is, hebben de programmeurs geld over. Dat blijkt uit het NDT, die al decennia over de gehele wereld een graag geziene gast is. Emio Greco PC en het HNB ontvangen ook regelmatig uitnodigingen om elders te dansen, ook al zijn zij niet goedkoop. Gemiddeld is de kwaliteit Nederlandse dans is goed, maar niet perfect. Het ontbreekt vooral aan vernieuwende choreografen. De kwaliteit van de dansers is nog steeds goed, mede doordat dansers uit de gehele wereld bereid zijn om in Nederland te komen werken. 
De kwaliteit van de producties is voldoende tot goed, met positieve uitzonderingen daar gelaten. Hoewel de critici en het dansveld klagen dat er sprake is van stagnatie, kan de Nederlandse dans nog steeds rekenen op interesse vanuit het buitenland. Het zijn misschien niet meer de absolute toppodia, maar de danssector manifesteert zich tegenwoordig nog steeds in het buitenland. In vergelijking met de situatie van voor 1997 hebben zich wel kleine veranderingen voorgedaan, maar die liggen eerder op persoonlijk vlak dan dat de sector an sich een transformatie is ondergaan. Er is sprake van een continuering op het gebied van internationalisering van het Nederlandse dansveld. 


 3.2 De dans naar het buitenland
De vorige paragraaf schetste in grote lijnen de situatie van de Nederlandse dans. In dit gedeelte staan de structuren binnen het dansveld centraal. De internationale activiteiten die door het veld worden ondernomen komen op verschillende wijze tot stand. Een aantal projecten wordt uitgelicht aan de hand van de voorbeelden die de danssector hebben gegeven. Niet alleen de mensen die aan het project deelnemen, maar ook de organisatoren zijn interessant. Zij maken allemaal deel uit van een netwerk, dat door nieuwe relaties, initiatieven en situaties blijft veranderen. De dansinstellingen voeden niet alleen het netwerk, maar worden er ook door gevoed. Door eerst de werkwijze van het veld te onderzoeken, kan later de rol die de overheid hierin speelt bepaald worden.  

Tijdens de gesprekken die met enkele spelers uit het dansveld gehouden zijn, kwam steeds dezelfde kernboodschap naar voren: een reis naar het buitenland moet alleen mogelijk zijn, wanneer deze een toegevoegde waarde heeft. Iedereen was het er over eens dat de reis om het reizen niet kan. Internationale activiteiten is een onderwerp dat je serieus moet nemen, dat een speerpunt binnen je beleid moet zijn en niet iets dat je even er naast doet. Daarvoor is er teveel geld mee gemoeid. Van dat geld zou ook een gezelschap op reis kunnen gaan, die wel serieuze intenties heeft. Er speelt voor de dansinstellingen een stukje eigen belang. Er is ook een overkoepelend argument waarom het ondernemen van internationale activiteiten serieus genomen, want wanneer Nederlandse dansinstellingen naar het buitenland gaan om zomaar iets te doen, dan schaden ze daarmee de reputatie van de Nederlandse dans. Nationaal gezien bestaat de danssector uit losse eilandjes, maar in de ogen de van de buitenlandse organisatoren vormt de sector naar gelang een blok. 	
	Wat de exacte meerwaarde van een gezelschap om internationale activiteiten te ondernemen is, is van de instelling afhankelijk. Uit de verschillende antwoorden die de gezelschappen gaven, zijn een paar thema’s gekomen. Deze waren als volgt:

We zijn internationaal
Een argument is dat de gezelschappen internationaal zijn. De voorbeelden hiervan kwamen al voor in de vorige paragraaf. Het Hans Hans Ensemble dat het uit drie Duitstalige choreografen bestond en daardoor bijna automatisch op de Duitstalige gebieden gefocust was. Anouk van Dijk die het internationale karakter van haar organisatie benadrukt door middel van de mondiale engagement waaruit haar werk bestaat. Emio Greco heeft een grote internationale culturele bagage. Het zijn niet alleen de choreografen, maar ook de dansers die een gezelschap internationaal maken. De voertaal binnen het NDT en HNB is engels, omdat het overgrote deel van de dansers niet Nederlandstalig zijn.  

We willen onszelf internationaal kunnen vergelijken
Dit argument is het meest gebruikt. Een gezelschap zoals het Korzo wil zien op welk niveau het opereert. Nederland is een klein land en het niveau is matig. Het is voor gezelschappen interessant om te zien of zij ook op de hoogste podia kunnen meespelen. Dit is geldt zekere ook voor Het Nationaal Ballet, dat op het terrein van klassiek ballet in Nederland geen professionele concurrentie kent.

Het buitenland biedt (nieuwe) mogelijkheden
Beppie Blankert geeft aan dat in Nederland voor haar te weinig speelruimte is. Doordat ze vaak in Amerika heeft gewerkt, is het dansveld in Nederland van haar werk vervreemd geraakt. Dit maakt het moeilijker om weer in Nederland aan werk te vinden. Daarbij heeft ze een leeftijd bereikt waarop het in Nederland moeilijk is aan de slag te kunnen, terwijl in Amerika dit geen probleem is. Sterker nog, in de Verenigde Staten is Blankert zo succesvol, dat ze graag met haar samenwerken.  
Naast afzet mogelijkheden biedt het aangaan van internationale samenwerkingsverbanden ook artistieke en financiële mogelijkheden. Anouk van Dijk zoekt contact met andere culturen om zich hier door te laten inspireren. Ook het Korzo vindt het interessant om internationale coproducties te doen. Het liefst zou het in de toekomst de confrontatie met verschillende danstradities willen aan gaan, zoals de Afrikaanse of de Braziliaanse. 
Voor het NDT geldt dat zij met de uitkoopsom die zij voor hun optredens in het buitenland ontvangen een deel van hun eigen inkomsten moeten afdekken. Vooral in het verleden waren de buitenlandtournees voor het gezelschap lucratief. Dit is een unieke situatie te noemen, want het merendeel van de gezelschappen speelt tijdens zulke reizen quitte of moet bijleggen. Toch draait niet alles om geld, want door de optredens in Japan heeft Kylián zich door de Japanse cultuur laten inspireren. Hij heeft ondermeer met een Japanse kostuum- en setontwerper samengewerkt. Met een optreden in het buitenland brengt een gezelschap niet alleen iets, het haalt ook. Internationalisering kan helpen nieuwe inzichten te krijgen en inspiratie op te doen. 

Net als er verschillende redenen zijn om naar het buitenland te gaan, zijn de manieren waarop internationale activiteiten tot stand komen net zo divers. De bindende factor hierbij is het kennis- en informatienetwerk. Van grote instellingen zoals HNB en tot en met iemand als Beppie Blankert, die zelfstandig werkt: alle hebben zij tijdens het interview het woord “netwerk” meerdere malen uitgesproken. 
Binnen een netwerk spelen de persoonlijke contacten een belangrijke rol. De actoren in het netwerk kennen elkaar vaak al jaren en komen elkaar steeds in het circuit tegen. Zij proberen de juiste mensen te leren kennen. Wanneer de actor invloed wil uitoefenen moet hij eerst toegang tot het netwerk zien te krijgen, via het benaderen van de juiste personen. Door informatie bij belangrijke knopen en punten in het netwerk te pompen hoopt hij dat er wegen naar en van hem ontstaan.​[77]​ 
Het systeem is gebaseerd op wederzijdse afhankelijkheid en samenwerking. Twee partijen hebben elkaar nodig en zoeken samenwerking voor een betere uitkomst. Enkele motieven voor die samenwerking zijn financiële overwegingen, beperkte kennis, toegang tot de doelgroep of het bereiken van eigen doelstellingen. Het succes van een netwerk is afhankelijk van de context waarbinnen het opereert. Randvoorwaarden zijn een draagvlak en geschikte partners. Complexiteit vormt ook een factor die het succes kan bemoeilijken. Er moet binnen het netwerk vertrouwen en deskundigheid zijn, dit heeft invloed op het proces van samenwerking. Tot slot is de inhoud waarover genetwerkt wordt belangrijk. Er moeten gelijke doelen worden nagestreefd en het is belangrijk dat het project motiverend is.​[78]​       

De Nederlandse danssector is als een groot netwerk te beschouwen, met daarbinnen de losse instellingen die allemaal hun eigen agenda’s en doelen hebben. Om die doelen te bereiken maken ze gebruik van hun eigen netwerk. Internationalisering is bij enkele dansgezelschappen zo'n doel. Het Hans Hof Ensemble geeft een goed voorbeeld hoe een netwerk voor het stimuleren van internationale activiteiten werd ingezet. Samen met twee Vlaamse gezelschappen had het een stichting opgericht, waarvan een fulltime netwerker werd betaald. Zij hield zich voor de drie gezelschappen constant bezig met het onderhouden van contacten en het organiseren van stimulansen voor het ondernemen van internationale activiteiten. Ze behartigde de belangen van de gezelschappen in het buitenland en probeerde hen daar bekend te maken. Doordat zij alleen voor de drie gezelschappen werkte, die artistiek dezelfde waarden deelden, was zij goed op de hoogte van wat de gezelschappen te bieden hadden. Ze beschikte ook over een eigen budget, zodat ze zelfstandig kon reizen en contacten in het buitenland kon opzoeken, of die relaties juist naar de Lage Landen kon halen. 
Zowel het Hans Hof Ensemble als de twee Vlaamse gezelschappen hadden bij deze constructie veel baat. Uiteindelijk is het project stopgezet, omdat de twee Vlaamse gezelschappen werden gekort in de nieuwe Kunstenplan ronde. Het geheel werd hiermee onbetaalbaar. Het wegvallen van dit netwerk heeft in negatieve zin invloed gehad op de internationale activiteiten van het Hans Hof Ensemble. Binnen de organisatie was niemand die tijd had om al de taken op zich te nemen en tevens was er niet genoeg budget voor een nieuwe functie internationalisering. De buitenlandse activiteiten van het Hans Hof Ensemble zijn sindsdien afgenomen.
	Netwerken kan ook aan commerciële bureau’s worden uitbesteed. Het NDT en Emio Greco PC werkt met agenten die in landen actief zijn en die daar hun belangen behartigen. De rol van een agent gaat verder dan die van een netwerker. Hij is in een gebied gestationeerd om daar optredens voor de gezelschappen te organiseren, die hem in dienst hebben genomen. Hij neemt daarbij een actieve en pro-actieve houding aan. Wanneer het NDT ruimte heeft voor een buitenlands optreden, wordt de agent benaderd en is het zijn doel om dat tijdsbestek zo goed mogelijk in te vullen. Het komt ook voor dat de agent een interessante optie krijgt aangeboden en hij vervolgens zelf het gezelschap benadert of het hierin geïnteresseerd is. Zijn vergoeding bestaat uit een commissie. 
Doordat een agent in het gebied gestationeerd is, kent hij de regels en wetten die daar gelden beter dan iemand in Nederland. Emio Greco PC heeft een agent in Italië en in de Verenigde Staten. Het NDT heeft een agent voor: Amerika, Azië, Duitsland, Frankrijk, Spanje, Italië en Zuid Amerika. In het interview noemde het NDT Zuid Amerika als een regio waar het zonder agent nooit alleen heen zou gaan. Bij het organiseren van een optreden in het buitenland hoort ook het aanvragen van werkvergunningen en het betalen van lokale belastingen. In verband met de bepaling van de uitkoopsom moet vooraf bekend zijn of het bedrag inclusief of exclusief belastingen is. Vanuit Nederland zijn dit soort bureaucratische gegevens lastig te doorgronden, terwijl het voor de agent met zijn lokale netwerk vaak een kwestie van een paar telefoontjes is. Het NDT regelt voor zo een reis nog steeds veel dingen zelf, maar het is de taak van een agent om het gezelschap goed te informeren. 
Naast de grotere, succesvolle gezelschappen zijn er ook dansinstellingen uit het tweede circuit. Kenmerkend hiervoor is dat organisatie kleiner is en zij in minder grote zalen grote zalen spelen. Het is voor hen te duur om met agenten te werken of zij willen zich niet laten vastleggen in time-slots. Beppie Blankert is een choreografe die alles zelf in de hand heeft. Naast het maken van choreografieën is zij soms dagen bezig mensen te bellen om haar voorstelling in binnen en buitenland te vertonen. Het voordeel hiervan is dat zij alleen dingen doet die ze zelf uitzoekt. Het biedt haar een enorme vrijheid, omdat ze niet hoeft te overleggen met een zakelijk leider. De keerzijde is dat het moeilijker is continuïteit van werk te vinden en dat veel energie in het promoten van de voorstelling zit. Voor Blankert is een makelaarsfunctie die de cultureel attaché heeft nuttig omdat deze werk uit handen kan nemen en omdat twee paar ogen meer zien dan een, maar op eigen kracht komt ze er ook wel.    
Het valt op dat de dansgezelschappen, wanneer het hun netwerk betreft, dit graag zelf in handen houden en weinig aan instituten zoals het TIN of overkoepelende organen zoals het DOD willen afstaan. De gedachte heerst dat bijvoorbeeld het TIN goede bedoelingen heeft, maar dat een instituut of organisatie te weinig specifieke kennis beheerst om voor een organisatie te gaan. Het zijn algemene overkoepelende organen die het algemene belang van de danssector dienen. Bij gerichte hulp aan een dansinstelling worden andere instellingen (in)direct benadeeld. Praktisch gezien kan de schijn van vriendjespolitiek ontstaan, waardoor het algemene belang niet meer gediend kan worden. Volgens de netwerktheorie werkt het netwerken via het TIN of DOD niet omdat er geen gelijke belangen zijn: de dans heeft de instituten meer nodig, dan visa versa. De instituten kunnen wel dansinstellingen in een netwerk introduceren en als knooppunt fungeren, maar niet als netwerkmanager voor een individuele instelling functioneren. 

Bij het tot stand komen van internationale activiteiten zijn twee criteria onlosmakelijk met elkaar verbonden: kwaliteit en wilskracht. De eerder besproken voorbeelden van netwerken tonen aan hoe belangrijk het is dat er interessant product is en dat de producent bereid is daarvoor te gaan. Een voorstelling van een hoge kwaliteit helpt om de zaken aan het rollen te krijgen. Het Korzo hielt zich voor het jaar 2000 deels afzijdig van internationale activiteiten, maar doordat een klein dansproject ontzettend aansloeg is het actiever buiten de landsgrenzen gaan denken. De choreograaf van het stuk was internationaal georiënteerd en vanuit die oriëntatie is de voorstelling op een internationale tour gegaan, die al zes jaar duurt. Korzo kreeg meer interesse in het buitenland en is zich actiever gaan opstellen. Die ene voorstelling zorgde voor een omslag in het internationale denken. Het heeft zich langzaam verder ontwikkeld, door de verschillende contacten die gaande weg zijn opgedaan en de voorstelling is inmiddels de hele wereld rond geweest, maar de basis waardoor alles van start is gegaan, blijft de opvallende kwaliteit van die ene voorstelling. 
	Het is ook dankzij de kwaliteit van Emio Greco PC dat het een graag geziene gast in het buitenland zijn geworden. Het begin van het gezelschap lag in het buitenland. De eerste voorstelling die het maakte raakte het publiek en mede hierdoor werd door (internationale) producenten de mogelijkheid geboden om meer voorstellingen te maken. De voorstelling gaat met een sneeuwbaleffect door de danswereld. Wanneer bekend is dat een gezelschap constante kwaliteit aflevert, dan blijft de internationale interesse bestaan en sluiten steeds meer instellingen zich aan. Zo ontstaat een reputatie en deze biedt weer nieuwe mogelijkheden. Dit is ondermeer het verhaal van Beppie Blankert, die haar op deze wijze is begonnen en nu in nog niet gemaakte voorstellingen verkoopt, omdat de programmeurs in Amerika weten dat het goed is.   
Naast kwaliteit is wilskracht ook belangrijk. Er moet een drive zijn om naar het buitenland te willen en een bereidheid om daarin te investeren. Voor het ondernemen van internationale activiteiten kun je niet alleen op de actiebereidheid van de overheid vertrouwen. Er zijn overheid en semi-overheid instellingen, zoals het TIN en het SICA, die bereid zijn initiatieven te ondersteunen en te promoten. Zij zijn er om de dansgezelschappen verder op weg te helpen, zoals het TIN  in de begintijd van Anouk van Dijk heeft gedaan. Op het moment dat het TIN merkt dat Van Dijk de steun niet meer nodig heeft, dan trekt het zich ook langzaam terug. Het TIN kan zich op deze wijze weer op andere gezelschappen richten. Dit is ook in het voordeel voor Van Dijk, omdat dansgezelschappen die veel door de overheid ondersteund worden, in het buitenland met argwaan worden bekeken. 
Beppie Blankert gaf tijdens het interview als voorbeeld van wil en bereidheid zelf te investeren de reis naar de EPEC beurs in New York waar ze om de twee jaar heen gaat. Tijdens deze beurs komen duizenden choreografen, producenten, programmeurs, festivaldirecteuren en dergelijke vanuit de hele wereld bij elkaar om te lobbyen. Dit is een moment om in een korte periode veel contacten op te doen. Het TIN zorgt in samenwerking met de culturele afdeling van het consulaat in New York voor een kraam en Nederlandse dansinstellingen kunnen zich dan hierbij aansluiten. Blankert probeert om de twee jaar op deze beurs aanwezig te zijn, om de contacten die ze in Amerika heeft te behouden en nieuwe op te doen. Er werd vanuit het TIN in verband met bezoekersprogramma’s de mogelijkheid geboden om de reiskosten vergoed te krijgen. Per jaar worden enkele dansinstellingen, mits er een aanvraag is ingediend, hiervoor geselecteerd. 
Blankert heeft wel eens binnen dat kader de EPEC bezocht. Ze was erg dankbaar dat haar die kans werd geboden, maar wanneer ze die reis niet vergoed krijgt, dan gaat alsnog op eigen kosten. Dat is een investering die ze bereid is te maken, omdat ze weet dat het uiteindelijk loont. De sfeer op zo’n massale beurs is niet prettig, mensen hebben misschien drie minuten om met je te praten, maar toch is Blankert bereidt daar geld en energie in te steken. Hetzelfde geldt voor Anouk van Dijk die zelf een tussenstop in China regelt. Zij was in Australië bezig en vloog weer naar Nederland terug. In tussen waren er al plannen om “iets” met China te doen. Om te kijken wat China en Van Dijk voor elkaar konden betekenen, heeft ze besloten om een tussenstop in China te maken en daar een paar dagen te blijven. Die stop werd niet door een instelling vergoed en is op eigen initiatief geregeld. 
Een pro-actieve houding is meer dan beursen en festivals bezoeken. Goed promotie- en communicatie materiaal valt hier ook onder. Op een beurs waar de programmeurs weinig tijd hebben, is belangrijk dat wat ze van het gezelschap zien, meteen een goede indruk achter laat. Niet alleen de kwaliteit van de dans, maar ook de kwaliteit van het materiaal. De juiste mensen moeten op een beurs het gezelschap vertegenwoordigen. Mensen waarmee, mocht het zo ver komen, ook meteen zaken worden gedaan. Ook zal je moeten zorgen dat het promotiemateriaal dat wordt meegenomen in het Engels is vertaald. Het TIN stelt dit laatste zelfs als eis aan de gezelschappen die het vertegenwoordigd. Sommige gezelschappen gaan hierin verder dan andere. De website’s van de geïnterviewde gezelschappen waren allemaal in het Nederlands en Engels te bezoeken. Het promotie materiaal dat door HNB wordt verstrekt is standaard tweetalig, net als dat van het NDT. Emio Greco PC verzorgt een nieuwsbrief die ze ongeveer per kwartaal in het Nederlands, Engels en Frans uitgeven. Het ziet de vertalingen als een investering die zichzelf terugbetaalt. Door kennis in het netwerk te pompen, blijft het netwerk levendig en behouden. 

De vorige alinea’s toonden hoe internationalisering onderdeel van het beleid moet zijn, om ook daadwerkelijk die activiteiten te kunnen ondernemen. Wanneer eenmaal de contacten zijn gemaakt en mogelijkheden worden geboden om in het buitenland op te treden, worden afspraken voor een samenwerking gemaakt. Er zijn verschillende scenario’s mogelijk: een uitwisseling op gelijkwaardige partnership, een uitkoopsom, een coproductie of combinaties van beide. Vaak hangt van de organisatievorm van de dansinstelling en de motivatie om naar het buitenland te gaan, de vorm van de toekomstige samenwerking af. Grote gezelschappen zoals het NDT en HNB gaan weinig coproducties aan. Zij hebben de ondersteuning op het gebied van financiën, kennis of ruimte niet nodig en houden zoveel mogelijk in eigen beheer. Voor kleinere gezelschappen zoals het Hans Hof Ensemble of het productiehuis Korzo biedt deze constructie juist kansen. Zij beschikken niet altijd over een eigen ruimte en moeten op buitenlandse optredens vaak toeleggen. Zonder een coproducent zouden enkele van hun internationale activiteiten niet mogelijk zijn geweest. 
Het HNB werkt voor hun reis naar Brazilië op uitnodiging van gelijkwaardige basis. Een avondvullende balletvoorstelling van HNB kost al snel tonnen euro’s en voor een instelling in een land als Brazilië is dit niet te betalen. Daarom wordt een constructie opgezet waarbij beide partners, de ontvangende en de uitgenodigende, voor een deel verantwoordelijk zijn voor de financiering van de totale kosten. In Nederland schrijft HBN verschillende fondsen aan, zoals het Fonds voor de Podiumkunsten, de HGIS-cultuurmiddelen fonds of fondsen die op de ambassades aanwezig zijn. Zij kunnen een deel van het bedrag opbrengen, maar voor de reis naar Brazilië was dit niet genoeg. De huissponsor van HNB, ABN Amro, heeft toen vanuit haar Braziliaanse filiaal geld toegezegd. Op de wijze heeft HNB zijn deel van de kosten gedekt en kan de reis met een volledig gezelschap doorgaan zonder dat het zelf of de partners veel risico lopen. Een bijdrage in de vorm van subsidie van een ambassade kan twijfelende sponsoren over de streep trekken omdat ze, ten eerste zelf minder hoeven bij te dragen en tweede er op vertrouwen dat het kwalitatief in orde is. Deze twijfels zijn voor een gezelschap als HNB minder van toepassing, dan bij een kleiner en onbekender gezelschap. Dit is een extra voordeel van die de subsidiefunctie met zich meebrengt.
Het NDT is door zijn kleinere omvang meer flexiebel dan HBN en ook minder duur. Desondanks is het een grote onderneming om voor het NDT internationale activiteiten te ondernemen. De volledige crew van het NDT I bestaat uit vijftig mensen, wat voor een ontvangende partij nog altijd een hele opgave is. Het gezelschap werkt met agenten die voor hun in het buitenland voorstellingen verkopen. Die agenten regelen de uitkoopsom, waarmee bijna altijd alle kosten worden gedekt. Omdat het NDT zoveel in het buitenland is te vinden, is dit de makkelijkste manier. Er is geen financieel risico en omdat het gezelschap wordt uitgenodigd, is de uitnodigende instantie verantwoordelijk voor de marketing en pr. 

Een speciale positie nemen festivals of evenementen in dit geheel in. Zij vormen een platform waarbinnen een pluraliteit aan werk wordt vertoond. Festivals in Nederland zijn zowel voor de buitenlandse programmeurs als de spelers uit het Nederlandse dansveld interessant. Buitenlandse programmeurs, die in het kader van een bezoekersprogramma een festival bezoeken, krijgen bijvoorbeeld tijdens de Nederlandse Dansdagen een overzicht van de staat van de Nederlandse dans. Zij maken kennis met de kwaliteit, het niveau en de artistieke richting van de Nederlandse dansgezelschappen. Voor de Nederlanders die op het Springdance festival aanwezig zijn, biedt het festival vergelijkingsmateriaal met buitenlandse choreografen en choreografieën. Door het buitenland naar Nederland te halen, ziet het Nederlandse dansveld welke positie het in het buitenland inneemt.
Optreden op buitenlandse festivals zijn een mooie gelegenheid om het werk te tonen en de gezonde kwalitatieve concurrentie met buitenlandse gezelschappen aan te gaan. Een goed optreden in het buitenland kan een springplank zijn naar nog meer buitenlandse optredens. Het functioneert tevens als een kwaliteitslabel. Optreden tijdens een gerenommeerd festival geeft meerwaarde aan een gezelschap. Het kan helpen deuren te openen, die tot dan toe gesloten waren. 

De voorbereidingstijd van een voorstelling in het buitenland verschilt per gezelschap. Dit heeft alles te maken met de grootte van een gezelschap en hun verplichtingen. Bij het NDT duurt de voorbereiding zeker zes maanden. Dit illustreert dat een buitenlandse activiteit niet alleen financieel, maar ook organisatorisch een grote opgave is. Het ondernemen van een buitenlandse activiteit houdt meer in dan een locatie vinden en vervolgens een vlucht en hotel boeken. Wanneer voor de voorstelling een decor wordt gebruikt, moet dit ook naar de buitenlandse locatie worden getransporteerd. De Arbo-wet en de snelheid van het transportmiddel bepalen daarbij de snelheid van het transport. Een vrachtwagen kan per dag slechts een beperkt aantal kilometers afleggen. Die reistijd moet wel in de organisatie worden meegenomen, net als de repetitiedagen en de dagen om op en af te breken. 
Kleine gezelschappen zonder vaste dansers in dienst hebben vaak met de moeilijkheid te maken dat zij freelance dansers met wie zij een voorstelling hebben gedaan weer bij elkaar moeten krijgen. Het tijdverschil tussen de eerste ontmoeting op een festival in Nederland en het optreden in het buitenland beslaat soms twee jaar. In die tussentijd moeten de gezelschappen in Nederland nieuwe voorstellingen maken voor de nationale markt. Immers dit schrijft de cultuurnota voor. Wanneer twee jaar later de reprise plaats vindt, moeten (inclusief de repetitietijd) de dansers, die in de tussentijd ook aan andere voorstellingen meewerken, weer beschikbaar zijn, net als het decor. Emio Greco PC heeft ondermeer om die reden gekozen vaste dansers in dienst te nemen. Dit maakt het mogelijk om makkelijker het oude repertoire te dansen. Vaste dansers in dienst brengen wel een risico mee, omdat zij op de kostenlast drukken. 
Een ander obstakel vormt de kostenpost van de opslag van het decor. Vooral kleinere gezelschappen lopen hier tegen aan. Desondanks lukt het de kleinere gezelschappen bijna altijd wel om de dansers bij elkaar te krijgen en voor de decorstukken een oplossing te vinden. Er zijn om die reden maar weinig voorstellingen niet doorgegaan. Het vergt alleen een goede en strakke planning en organisatie. Dit geldt evenzo voor HNB en NDT. Zij spelen in grote theaters die ruim van te voren geboekt moeten worden en daarnaast hebben ze een aantal speelverplichtingen in het land zijn. Om alles in goede banen te leiden werken zij met blokken en schema’s, waarbij drie seizoenen vooruit wordt gepland. Dit zorgt voor continuïteit en stabiliteit in de organisatie, maar ontneemt hen de flexibiliteit.  

Natuurlijk is in het buitenland optreden slechts een aspect van de internationale activiteiten van de Nederlandse danssector, er vinden ook andere activiteiten plaats. Beppie Blankert maakt al jaren haar choreografieën in Amerika. Door haar goede reputatie wordt zij door Amerikaanse instellingen uitgenodigd voorstellingen te maken of lezingen te houden. Het NDT had in de Balkan een project waarbij choreografen uit verschillende Oostblok landen met het werk van Kylián en ook met elkaar kennis maakten. HNB ziet het als zijn taak om het werk van Van Manen in het buitenland levendig te houden. Het NDT nodigt een gerenommeerde choreograaf als William Forsythe uit om met de NDT dansers te komen werken. Er zijn genoeg voorbeelden van internationale activiteiten te benoemen, maar de grootste gemene deler van de internationale activiteiten bestaat toch uit optredens. Choreografieën worden nu eenmaal gemaakt worden om gedanst te worden. 

Concluderend heeft de Nederlandse danssector verschillende redenen om internationale culturele activiteiten te ondernemen. Om die activiteiten tot stand te laten komen, maken de dansinstellingen gebruik van hun kennis en informatienetwerk. Binnen dit netwerk is kwaliteit en wilskracht belangrijk. Deze bieden een instelling de mogelijkheid om contacten binnen het internationale dansnetwerk aan te gaan. Het beheer van hun netwerk houden de instellingen het liefst in eigen hand. Door de verschillende grootte en instellingen binnen het dansveld zijn er verschillende organisatievormen, die allemaal hun voor- en nadelen hebben. Belangrijk is dat internationalisering niet alleen onderdeel van het beleid is, maar ook in een pro-actieve houding tot uiting komt en dat de organisatie van de instelling op het ondernemen van internationale culturele activiteiten is ingericht. 


3.3 Internationalisering van het cultuurbeleid
Wanneer een gezelschap zich internationaal wil profileren is een goede match of klik tussen de aanbiedende en vragende partij belangrijk. De netwerktheorie spreekt over vertrouwen en deskundigheid van de juiste partners. De overheid onderstreept het belang hiervan en speelt met het verzwaarde internationaal cultuur beleid (ICB) hier op in. Naast het creëren van extra financiële mogelijkheden, wordt aandacht besteed aan deskundigheid en kennis. Het SICA wordt opgericht als wegwijzer voor kunstenaars en kunstinstellingen om optredens of tentoonstellingen in het buitenland te realiseren.​[79]​ De functie van cultureel attaché kan door ambtenaren van het ministerie van OCW of door deskundigen uit het culturele veld worden ingevuld. De vraag is in hoeverre de Nederlandse danssector van de professionalisering van het internationaal cultuurbeleid profiteert.

Eerder was te lezen dat de geïnterviewde gezelschappen op het gebied van internationale activiteiten graag het heft in eigen hand houden. Zij beheren specialistische kennis over hun eigen organisatie en kunnen beter anticiperen op de processen die vooraf gaan aan het ondernemen van activiteiten. Iedere dansinstelling heeft zijn eigen netwerk opgebouwd en steekt veel tijd in het onderhouden daarvan. Binnen het (internationale) dansveld weten zij zich te positioneren; op zowel artistiek als kwalitatief gebied. Wanneer de zakelijke kant aan een tweede partij wordt overgegeven, een agent of andere vorm van belangenbehartiger, dan zijn dit specifiek geselecteerde partijen die dicht bij het gezelschap staan. Doordat zij de dansinstelling kennen, worden miss-matchen voorkomen. Van een miss-match is sprake wanneer de uitvoerende en de toeschouwende partij niet tot overeenstemming komen, omdat ze niet aan elkaars verwachtingen voldeden. 
Een voorbeeld van miss-match gaf het Hans Hof Ensemble. Zij traden tijdens de Nederlandse Dansdagen op voor een gezelschap dat uit internationale programmeurs bestond. Hun voorstelling was oorspronkelijk in een kleine zaal gepland, maar door allerlei organisatorische omstandigheden, moest de voorstellingen uiteindelijk in een grote zaal gespeeld worden. Dit nam de intimiteit van de voorstelling weg en hierdoor viel het optreden dood. De programmeurs waren niet enthousiast en zo kreeg de voorstelling voor het Hans Hof Ensemble geen succesvol internationaal vervolg. 
	Terwijl de overheid sinds 1997 met in het vorige hoofdstuk genoemde maatregelen op verzwaring van het ICB inzet, lijkt het dansveld in eerste instantie weinig verschil te merken. In de eerste paragraaf werd al geconcludeerd dat voor de danssector een continuering gaande was en geen breuk. Anja Krans, beleidsmedewerkster van het TIN, geeft hiervoor als verklaring dat het de gezelschappen eigenlijk om het spelen gaat. Zij merken vooral het uiteindelijke resultaat in de vorm van een voorstelling en minder het beleid dat daar aan vooraf gaat. Bij dit onderzoek draagt de leeftijd van de geïnterviewde gezelschappen en medewerkers mee aan die bevinding. Emio Greco PC en het Hans Hof Ensemble zijn midden jaren negentig opgericht en kunnen de situatie voor die tijd niet goed inschatten. Alleen het NDT en HNB hebben een geschiedenis die tot de jaren ’50 en ’60 teruggaat. Bij hen speelt dat de mensen van weleer niet meer in de gezelschappen actief zijn en de nieuwe medewerkers gemiddeld sinds 1997 in dienst zijn. De enige die persoonlijk de veranderingen in het ICB heeft meegemaakt is Beppie Blankert. Zij komt uit de golf van onafhankelijke dansers die ontstond als tegenreactie op het NDT en HNB. Als onafhankelijke maakster heeft zij op afstand met overheidsbeleid te maken gehad en zij ziet enkele veranderingen in de beleidsfunctie die de overheid heeft. 
Dit beeld wordt door de andere geïnterviewde bevestigd. Tussen de regels door blijkt dat het verzwaarde ICB meer invloed heeft gehad, dan de dansinstellingen zich bewust zijn. Door de dansinstellingen werd genoemd dat voor het ondernemen van internationale activiteiten in prioriteitslanden meer mogelijkheden zijn, dan in niet prioriteitslanden. Er zijn, volgens het TIN, voor landen die belangrijk worden geacht speciale projecten. Het SICA hanteert hierbij een lijst met landen die op sommige punten afwijkt dan die van het ministerie van BuZa en OCW. De verschillen ontstaan doordat niet alle prioriteitslanden ook prioriteitsposten hebben en sommige landen in verband met cultureel erfgoed of manifestaties extra aandacht krijgen. Het culturele veld merkt van de beleidstechnische accentverschillen weinig, zij zien alleen de opties die de landen bieden. 
Binnen de prioriteitslanden is de Verenigde Staten, met ongeveer 500 culturele activiteiten per jaar, de grootste en vooruitstrevendste post.​[80]​ Op het consulaat generaal in New York werd voor het eerst geëxperimenteerd met een cultureel attaché die een deskundige uit het culturele veld is: Reyn van der Lugt. Op het consulaat zijn op de culturele afdeling, naast een algemeen medewerker voor pers en cultuur, specialisten aanwezig voor specifieke kunstdisciplines: Robert Kloos voor beeldende kunst, architectuur en design en Cees de Bever voor de podiumkunsten. De bezetting op de culturele afdeling is met 3,1 fte samen met Berlijn de grootste van alle prioriteitsposten.​[81]​ Dit maakt het consulaat een bijzondere en intensieve prioriteitspost, waar geëxperimenteerd wordt en een projecten worden opgezet. 
Vanuit het TIN liep van 2004 tot 2006 een samenwerking met het consulaat generaal in New York en de Nederlandse ambassade in Ottawa het Netherlands American – Dance & Theater Project. Het doel van dit project was om “Nederlandse podiumkunstenaars voet aan de grond te krijgen in Noord Amerika”. Er werd aandacht besteed aan: promotie en presentatie in Amerika van theater en dans, het uitwisselen van ideeën tussen makers en programmeurs van beide continenten en het bevorderen van deskundigheid op het gebied van intercontinentale samenwerking. Het project werd vanuit Nederlandse zijde gefinancierd vanuit de HGIS-cultuurmiddelen. Voor de dans was er het National Dance Project waarbij dansgezelschappen op tournee langs minimaal vier verschillende podia in de Verenigde Staten en Cananda konden gaan. Hiervoor kwamen ondermeer Anouk van Dijk, Emio Greco PC en Andre Gingras/Korzo Producties in aanmerking. In 2006 waren onder andere Anouk van Dijk en Nanine Linning uitgenodigd om de conferentie van Dance USA bij te wonen. Tijdens deze bijeenkomst komt de top van het Amerikaanse dansveld bijeen voor paneldiscussies en presentaties. In de beschrijving van het TIN is dit de plek om de dialoog met de Amerikaanse danswereld aan te gaan en een netwerk op te bouwen of te verbreden. Tot slot was het binnen het project mogelijk, om in het kader van voorbereidingen op een geplande samenwerking, met een beurs een bezoek aan de VS of Canada af te leggen. Hiervan maakten de choreografen Beppie Blankert en Anouk van Dijk gebruik. ​[82]​
In 2007 vindt een speciaal festival in de Berkshires plaats “NL: a season of Dutch arts in the Berkshires”. Dit festival is een initiatief van de cultureel attaché in New York, Jeanne Wikler, in samenwerking met het SICA. Een zomer lang vinden er culturele activiteiten van verschillende kunstdisciplines plaats. Voor de dans is een samenwerking met Jacob’s Pillow Dance aangegaan. Zij richten zich een week lang op Nederlandse dans, met optredens van het NDT II en Club Guy & Roni, een dansgroep uit Groningen. Er vindt nog dansfototentoonstelling plaats en een danslaboratorium onder leiding van Beppie Blankert. In het kader van de goede betrekkingen tussen Jacob’s Pillow Dance en de Nederlandse dans, wordt een lezing en discussie gehouden over de Nederlandse dans en zijn er tijdens NL in the Berkshires dansworkshops voor dansers uit Nederland. Daarnaast zullen buiten Jacob’s Pillow Dance nog optredens zijn van de choreografe Nanine Linning en Emio Greco PC.​[83]​ Met haar actieve opstelling geeft Wikler een invulling aan haar rol als beleidsmaker op de post.  
De bovengenoemde activiteiten zijn een mooi voorbeeld van wat een cultureel attaché bij de internationalisering van het dansveld in de Verenigde Staten kan betekenen. De post in New York is zeer actief en verricht veel werk. Het consulaat heeft echter een aparte status binnen de prioriteitsposten en is daarom niet representatief te noemen. Daarbij kan afgevraagd worden in hoeverre de activiteiten die tot stand kwamen, ook zonder inmenging van de cultureel attaché zouden bestaan. Dat is lastig te zeggen, maar generaliserend hebben een NDT en Emio Greco PC voor een optreden in de Verenigde Staten de cultureel attaché niet nodig. Uit de interviews bleek dat vanuit de V.S. al voor het project “NL in the Berkshires” interesse bij de groepen was en zij sowieso al zouden komen. Voor hen heeft de cultureel attaché de zaken alleen wat makkelijker gemaakt, niet mogelijk. De kleinere gezelschappen hebben meer baat bij de makelaars- en subsidiefunctie, maar ook hier is moeilijk te zeggen of de cultureel attaché doorslaggevend is geweest omdat er zoveel andere factoren bij een optreden in het buitenland meespelen. 

Naast New York is qua fte’s Berlijn de grootste prioriteitspost. Een verschil met het consulaat in New York is dat op de culturele afdeling geen specialisten in kunstdisciplines actief zijn. Ook in Duitsland is het TIN met een programma actief: Dutch Dance Drama De. Het project is in 2003 gestart en loopt door tot in 2007. Het doel is theater- en dansgezelschappen de gelegenheid te bieden in een aantal Duitse theaters op te treden en op deze wijze langdurige culturele samenwerking aan te gaan. De taak van het International Office is om de Duitse programmeurs op Nederlandse voorstellingen en festivals te wijzen. In het kader van dit project traden ondermeer de volgende dansgezelschappen op: RAZ, Club Guy & Roni, Andre Gingras, Hans Hof Ensemble, enkele producties van Korzo Producties en het NDT II.​[84]​ Het idee van dit project kwam van de toenmalige cultureel attaché in Berlijn George Lawson.  Naast een cultureel attaché in Berlijn is een consul cultuur in het Ruhrgebied actief. Inez Boogaarts werkt op de afdeling pers en culturele zaken samen met twee medewerkster. Haar werkzaamheden vallen onder de supervisie van de cultureel attaché in Berlijn. Het Ruhrgebied ligt dichtbij Nederland en wordt mede daarom als een belangrijk cultureel (afzet) gebied beschouwd. Het Korzo heeft een soort van samenwerkingsverband met een theater in Dusseldorf. Het aanstellen van Boogaarts is een bewuste keuze om de culturele uitwisseling of samenwerking te versterken. Als voorzitster van het SICA en seniorbeleidmedewerkster van OCW heeft zij een goede band met het kunstenveld en uit de interviews bleek, ook met de danssector. Het is de taak van een cultureel attaché om deze post aan te sturen en het beleid te coördineren. Hij is immers voor het cultuurbeleid in een land verantwoordelijk. 
Op dit moment ligt er vanuit het TIN een project met Frankrijk klaar. Frankrijk is een buurland en dat heeft als voordeel dat er naast de artistieke uitwisseling, ook een stuk marktverruiming bij komt. Het eerste deel van het project is reeds afgerond. Dat bestond uit het uitnodigen van Franse makers naar Nederland voor kennismakingsbezoeken. Het NDT was tijdig hiervan op de hoogte en heeft aan dit project deelgenomen. Het andere gedeelte van het plan is nog in ontwikkeling. De ontwikkeling van zulke plannen komen vanuit de (semi) overheid en andere beleidmakers. Zij vinden het vaak zinvol en nodig om een project met een ander land aan te gaan. Echter met buurlanden zoals Duitsland en Frankrijk houdt het dansveld, gezien de korte afstand, zelf ook al makkelijk contact. Van een echte meerwaarde voor de danssector is weinig sprake. Het is alleen eenvoudiger om in een prioriteitsland op te treden, maar dit beïnvloed zelden de keuze om wel of niet te gaan. Daarvoor moet ook de artistieke meerwaarde meetellen, of de mogelijkheid nieuwe relaties aan te gaan. Deze meerwaarde van de cultureel attaché  is bij Frankrijk minder het geval is, dan bij een post in niet westers continent. 

De lijst met bestaande prioriteitslanden en posten is wat aangepast. De BRIC landen zijn er bij gekomen: Brazilië, Rusland, India en China. Deze landen zijn in opkomst binnen het kader cultuur en economie. Buitenlandse zaken volgt met interesse de ontwikkelingen van deze landen en wil de banden met die landen aanhalen. Een goed voorbeeld hiervan is China. Dat China toegankelijker is geworden heeft te maken met de belangstelling op economisch gebied. Sinds 2005 is van Peking een prioriteitspost gemaakt en dit heeft een boost aan het ondernemen van culturele activiteiten in China gegeven. Anouk van Dijk heeft in het kader van een project bij het TIN een bezoek aan de ambassade afgelegd, die behulpzaam was voor het leggen van de eerste contacten. Tijdens haar reis heeft ze kennis gemaakt met de leider van een Chinees dansgezelschap, die ze later zelf nog eens heeft bezocht om de plannen voor een samenwerking verder uit te werken. Emio Greco PC wilde ook al een geruime tijd naar China en merkte dat alles makkelijker verliep toen het een prioriteitsland en –post werd. Het kreeg meer aandacht en er werden meer projecten opgezet. Ook was er ineens meer geld en meer mogelijkheden. Het nadeel van al die extra aandacht dat de cultureel attaché zwaarder belast wordt, omdat ineens zoveel meer georganiseerd moet worden.
Tijdens de interviews viel op dat veel gezelschappen niet bekend waren met de prioriteitslanden of met verzwaarde posten van het ICB. Ook merkten zij op soms weinig verschil te merken. Van de BRIC landen hebben bijvoorbeeld China en Rusland wel verzwaarde culturele posten, maar Brazilië en India niet. De laatste twee zijn voor het SICA weer belangrijk omdat zij meedoen in het kader van landen waarmee Nederland een cultureel erfgoed deelt. Deze kunnen daarom op steun van zowel OCW als het SICA rekenen, maar weer minder van BuZA. Het geheel van prioriteitslanden en posten is versnipperd en daarom voor de dansinstellingen ondoorzichtig. Voor hen telt alleen een land of diplomatieke post die bereid is te helpen, ongeacht welke status dat land of die post heeft. Het TIN verwacht daarom dat die constructie van landen losgelaten zal worden.
	Landen kunnen voor de overheid of het dansveld ook interessant zijn wanneer er manifestaties of projecten komen. Voorbeelden van manifestaties zijn: 400 jaar Nederland-Japan, Peter de Grote manifestatie of 400 jaar Nederland Australië. Dit fenomeen is niet nieuw, maar de Nederlandse danssector profiteert van de toename en toegenomen aandacht voor deze vorm van het internationale cultuurbeleid. Een voorbeeld van een project is het optreden van het internationaal Danstheater in Vietnam. Zij werden door de Nederlandse ambassade in Hanoi uitgenodigd om in verband met de Asia Europe Meeting V-top twee voorstellingen te verzorgen. De top wordt georganiseerd om banden op politiek, economisch en cultureel gebied aan te halen en de voorstelling van het Internationaal Danstheater bevatte dansen en muziek uit een groot aantal deelnemende landen. Naast de ASEM-delegatie waren tijdens de voorstellingen Vietnamese relaties van de ambassade en het consulaat aanwezig, net als de consul en de consul-generaal. In de zaal bleek een vertegenwoordiger van het Vietnamese Ministerie van Cultuur aanwezig te zijn en omdat de voorstelling goed bevallen is, heeft hij het Internationaal Danstheater uitgenodigd tijdens een viering in 2005 op te treden. De reis naar Vietnam heeft behalve een persoonlijke culturele bagage, de medewerkers van het gezelschap hadden de tijd om het land te bezichtigen, uiteindelijk ook nog een contact in Vietnam opgeleverd, waardoor de weg open staat naar Vietnam terug te keren.​[85]​ 
Dansgroepen kunnen ook gevraagd of aangeboden worden aan een landgebonden manifestatie mee te doen. Krisztina de Chatel heeft in het kader van 400 jaar Nederland – Japan, zowel in Nederland als in Japan met een voorstelling opgetreden, die vanuit de HGIS-middelen gefinancierd was. Voor een gezelschap als het NDT komt zo een uitnodiging vaak te laat, omdat zij dan al vol gepland zijn, maar kleinere gezelschappen maken er graag gebruik van. Het principe van culturele manifestaties is niet nieuw en vonden ook al voor 1997 plaats, maar met de komst van de HGIS-cultuurmiddelen is het gemakkelijker geworden om hiervoor geld vrij te maken. Alleen grote projecten krijgen vanuit de HGIS-cultuurmiddelen subsidie. Veel dansgroepen voldoen met hun incidentele optredens in het buitenland niet aan de eisen van de HGIS-commissie. Een enkele keer lukt het een gezelschap zoals HNB. Het komt meer voor dat HGIS een viering subsidieert, waarbinnen weer een dansgezelschap op kan treden. Op deze indirecte wijze profiteert de Nederlandse danssector van de HGIS-cultuurmiddelen, waarbij de cultureel attaché in de vorm van een adviesfunctie betrokken is.  
Sinds 1997 is ook meer nadruk op de ambassadefondsen komen te liggen. Voor de prioriteitsposten zijn dit de zogenaamde Programma Culturele Ambassade Projecten (PCAP). Er wordt opgemerkt dat deze fondsen moeten rapporteren over de geldstromen, maar dat dit in de beginjaren gebrekkig en onsystematisch is gedaan.​[86]​ Het is daarom niet duidelijk waar dit geld precies heen gaat. In het algemeen zijn deze fondsen vooral een vergoeding voor onkosten die ter plaatse worden gemaakt. De ervaring van de danssector is dat dit bijvoorbeeld hotel of taxikosten zijn. Het blijkt dat over de functie van de ambassadefondsen nog wel eens misverstanden ontstaan, omdat soms wordt gedacht dat deze ook delen van uitkoopsommen willen bijleggen. Dat is officieel niet zo. Wat wel eens gebeurd is dat een lokale uitnodigende instelling subsidie aanvraagt, om hiermee de uitkoopsom van een Nederlands gezelschap te financieren.​[87]​ De functie van subsidieverstrekker is hierdoor zowel voor de cultureel attaché als de danssector niet even duidelijk.

Uit de antwoorden van de geïnterviewde dansinstellingen is gebleken dat de kennis op de posten in het buitenland is toegenomen. Er zijn nog steeds voorbeelden van culturele zaken ambtenaren op de ambassades, waarbij de kennis over het culturele veld tekort schiet, maar over het geheel is het kennisniveau toegenomen. De cz-ambtenaren weten beter welke spelers in het culturele veld actief zijn. De klik die tussen het culturele veld en de ambtenaar nodig is voor een goede samenwerking is daardoor sneller gemaakt. Volgens Emio Greco PC heeft dit ook met de leeftijd van de cz-medewerkers te maken. Er treedt op dit moment in het veld een verjonging op. Als voorbeeld wordt de cz-medewerker in Australië genoemd. Hij zit als beginnend ambtenaar vol energie, alleen het ontbreekt hem aan tijd om die plannen uit te voeren. Hij is ook de tweede man van de ambassade en heeft naast cultuur andere diplomatieke zaken.
Het verschil tussen een BuZa medewerker of een OCW is niet altijd merkbaar. Het gaat vooral om de persoonlijke inzet van de medewerker. In het algemeen wordt een ambtenaar van OCW als prettiger om mee te werken ervaren, omdat deze vanuit zijn ministeriele achtergrond beter begrijpt hoe het veld in elkaar steekt. Zij begrijpen kleine dingen beter, zoals hoeveel tijd en moeite het kost om een gezelschap te verplaatsen. Ook voelen zij eerder aan welke partij in de lokale omgeving bij een culturele instelling in Nederland past. Door de achtergrond van de OCW ambtenaar draagt hij een cultureel bewust zijn met zich mee, waarmee hij de locale medewerker positief kan beïnvloeden. Bij de cz-medewerkers van BuZa wil nog wel eens de gedachte heersen dat cultuur voor Holland Promotie dient. Vanuit hun achtergrond zijn zij ook eerder geneigd om te kijken of cultuur binnen de diplomatieke kaders past en hoe Nederland tijdens een culturele activiteit vertegenwoordigd is. De goede wil is er wel, maar van een BuZa medewerkster die uit de financiële wereld komt en ineens cultuur gaat doen is minder kennis van zaken te verwachten dan een medewerker uit de culturele wereld. Het plaatsen van OCW ambtenaren op culturele afdelingen binnen een ambassade wordt daarom als positief ervaren. 

Concluderend profiteren de dansinstellingen meer van de professionalisering van het internationaal cultuurbeleid dan ze zelf denken. De verklaring hiervoor is dat ze ook niet altijd op de hoogte zijn van de verbeteringen die hebben plaats gevonden. Ze zijn vooral bezig te zoeken naar mogelijkheden om op te treden en komen tijdens dat proces andere obstakels tegen, dan waarmee het beleid zich bezig houdt. Voor hun gevoel ontstaat er geen directe verbetering voor de situatie, maar indirect is deze wel degelijk aanwezig. Het probleem van het cultuurbeleid is, is dat het zo versnipperd is. Verschillende instellingen met verschillende achtergronden en verschillende medewerkers houden zich met het ICB bezig, waardoor voor de danssector geen eenduidig beeld heeft van wat het ICB voor hen doet. Zij merken alleen dat er steeds te weinig geld is om naar het buitenland te gaan, omdat dat iets is dat ze, niet zoals hun netwerk en kennis, zelf in de hand kunnen houden. Voor de danssector is het belangrijk dat er binnen het beleid medewerkers zijn, die bereid zijn hun te helpen en door het nieuwe beleid is op de achtergrond hier aan gewerkt.  


3.4 Wensen van de danssector en de cultureel attaché
Van alle maatregelen die ter verbetering van het internationale cultuurbeleid zijn genomen, wordt er nu één uitgelicht. De cultureel attaché heeft binnen het ICB een professionalisering van zijn functie ondergaan. In dit gedeelte van het onderzoek wordt de relatie tussen de huidige cultureel attaché en de Nederlandse danssector onderzocht. Voor een goede samenwerking is een klik tussen de twee samenwerkende instanties nodig. De vraag is of deze er tussen het dansveld en de cultureel attaché is en in hoeverre de  huidige functie van cultureel attaché op de wensen van de danssector aansluit.    

De ervaringen van de danssector met de cultureel attaché zijn divers. Dit is logisch omdat zowel het dansveld als de functie van cultureel attaché voor vele interpretaties open staan. Binnen de danssector zijn instellingen actief waar alleen al 80 dansers in dienst zijn, maar er zijn ook solisten. Terwijl het ene gezelschap niet flexibel is maar stabiel, is het andere juist flexibel maar heeft het moeite om continuïteit van werk te vinden. In theorie staat de cultureel attaché voor al die gezelschappen open om de makelaarsfunctie te vervullen. Eerder was te lezen dat elk gezelschap zijn eigen organisatie en problemen kent. Om de functie van cultureel attaché goed te vervullen is deskundigheid nodig en helpt het om van de organisatievormen en problemen op de hoogte te zijn. De cultureel attaché is echter niet alleen voor de danssector aangesteld. Hij wordt verwacht de belangen van alle kunstdisciplines te behartigen. Een cultureel attaché moet dus keuzes maken en omdat de middelen schaars zijn en de vraag oneindig, betekent dat de keuzes vaak ten koste van “iets” gaan. Dat “iets” maakt het verschil in de ervaring die de danssector met de cultureel attaché heeft. 
De functie van cultureel attaché is divers en staat voor verschillende interpretaties open. Er zijn drie verschillende soorten cultureel attachés actief: een medewerker van Buitenlandse Zaken, een medewerker van OCW of een deskundige uit het culturele veld. De laatste wordt vaak door OCW gedetacheerd en door de dansinstellingen als een OCW medewerker beschouwd, terwijl dit beleidsmatig gezien niet helemaal juist is. Uit de interviews blijkt dat de verschillen tussen een BuZa en een OCW ambtenaar bijna geen rol speelt in de ervaring die de dansinstellingen met de cultureel attaché hebben. Voor hen is het belangrijk dat iemand op de post terecht komt waarmee een klik is. Het Korzo merkte op dat de achtergrond informatie van de beginnend cultureel attaché vaak hetzelfde is, maar dat het aan hen is die met die theorie aan de slag te gaan. Ze moeten de tijd en de ruimte krijgen om te groeien. Een voorbeeld van zo’n cultureel attaché is Jan Kennis. Hij wordt door Anouk van Dijk genoemd als iemand met een BuZa achtergrond, waarmee door zijn persoonlijke inzet en interesse een prettige samenwerking tot stand is gekomen. Hij heeft in sommige gevallen meer voor elkaar gekregen dan sommige OCW medewerkers. Emio Greco PC spreekt dan ook over “de open houding die de cultureel attaché heeft en zijn bevlogenheid”. 
Desondanks wordt het initiatief om meer OCW ambtenaren op de culturele afdeling te plaatsen positief tegemoet gezien. Zij hebben vanuit hun achtergrond een manier van denken meegekregen die minder op de diplomatieke verhoudingen en meer op cultuur gericht is. Daardoor kunnen zij hun vaste medewerkers op de culturele afdeling beter op cultureel gebied aansturen. OCW mensen kunnen ook beter de culturele situatie in een land inschatten. Een cultureel attaché mag sleutelmensen in zijn land uitnodigen om deel te nemen aan bezoekersprogramma’s. Voor de dans is het belangrijk dat een programmeur van grote zalen dan niet op een festival als Springdance wordt uitgenodigd. Op Springdance treden kleinere makers makers op. Zo een programmeur is meer gebaat bij een optreden van het NDT. Het is belangrijk dat een cultureel attaché genoeg inhoudelijke kennis heeft om zulke missmatchen in zijn functie als makelaar te voorkomen. 
Een cultureel attaché heeft naast zijn ambtelijke bagage ook voorkeuren. Bij de cultureel attaché die door BuZa wordt geleverd is dit minder merkbaar dan bij de cultureel attachés die door OCW worden geleverd. Bij de deskundigen uit het veld zijn de voorkeuren nog duidelijker aanwezig. De effecten van een voorkeur ten gunste of nadelen voor het ondernemen van internationale culturele activiteiten door de Nederlandse danssector zijn niet duidelijk merkbaar. Het TIN merkt meer van de persoonlijke accenten die een cultureel attaché kan aanbrengen. Toen de toenmalige OCW topambtenaar George Lawson als cultureel attaché in Berlijn werd aangesteld, heeft hij met het TIN contact gezocht om een podiumkunsten project op te zetten. Dit resulteerde in het Dutch Dance & Drama @ DE project. Bij het ministerie had Lawson al veel met podiumkunsten te maken en die kennis en affiniteit heeft hij naar Berlijn als beleidsfunctionaris meegenomen. Voor het TIN biedt zo’n cultureel attaché meer mogelijkheden voor randprogramma’s, hetgeen in meer speelbeurten voor Nederlandse dansinstellingen leidt. Jan Kennis heeft als cultureel attaché in Boedapest ook het initiatief voor een project ondernomen en de samenwerking met het TIN gezocht. Het TIN ondersteunt de cultureel attaché bij het tonen van de breedte van het culturele veld en het aanvragen van subsidie. Het dansveld merkt dit op en waarderen die inzet, blijkt uit de interviews met het NDT en Anouk van Dijk. 
Het tegenovergestelde kan ook het geval zijn, dat een cultureel attaché op een post wordt geplaatst die met een andere kunstdisciplines affiniteit heeft.  De huidige cultureel attaché in Berlijn, Ferdinand Dorsman heeft een grote interesse in muziek en dan met name popmuziek. De cultureel attaché in Parijs, Rudi Wester, komt uit de literaire hoek en in het verleden heeft in Londen iemand uit de wereld van design gezeten. Dat betekent dat er een accentverschuiving plaats vindt, maar geen radicale ommekeer. Wanneer de cultureel attaché zich op een discipline meer toelegt dan op de anderen, dan kan de vaste medewerker die ruimte opvullen. Dansinstellingen zullen daardoor ook niet minder naar een land gaan. Er zijn alleen minder initiatieven vanuit zo een prioriteitspost te verwachten. Zolang de andere functies zoals adviseur en subsidieverstrekker niet verwaarloosd worden, blijft er voor de danssector nog genoeg ruimte om zelf actie te ondernemen.
Naast de cultureel attaché vormt vaste medewerker voor de dansinstellingen een aanspreekpunt. In tegenstelling tot de cultureel attaché die gemiddeld voor vier jaar is aangesteld, blijven zij meerdere jaren op hun post zitten. Zij hebben in die jaren deskundigheid en een netwerk opgebouwd, die voor een langere tijd behouden blijft. Het meeste contact tussen het dansveld en de prioriteitsposten verloopt via de vaste medewerker. Medewerkers van de prioriteitsposten die tijdens de interviews veel genoemd zijn, zijn die van: New York, Madrid en Berlijn. Vooral Cees de Bever wordt genoemd. Sinds zes jaar is hij op het consulaat in New York als medewerker voor de podiumkunsten succesvol werkzaam. Hij staat bekend als een echte netwerker en makelaar. Wat onder Van der Lugt is begonnen met een receptie na een voorstelling heeft hij verder uitgewerkt. Hij brengt de juiste mensen bij elkaar en werkt vanuit twee kanten. Hij kijkt wat er in de VS voor Nederlandse gezelschappen interessant is en wat voor in Nederland voor de VS interessant is. Daarbij heeft hij ook zeer frequent contact met het TIN. Ze vervullen samen de makelaarsfunctie waarbij De Bever als en paar ogen in de VS fungeert en het TIN die in Nederland.
De Bever krijgt niet alleen zijn informatie van het TIN. Zelfstandige instellingen zoals Greco en Blankert houden het consulaat ook regelmatig op de hoogte. Blankert is actief door zelf te mailen en bellen, Emio Greco PC stuurt net als het TIN hun nieuwsbulletin door. Emio Greco PC beschouwt goede communicatie als een noodzaak voor een goede samenwerking. Door de cultureel attaché op de hoogte te houden en voor voorstellingen uit te nodigen, weet hij ook welke artistieke richting een instelling op gaat. Dit is voor Emio Greco PC belangrijk omdat deze steeds opzoek zijn naar een nieuwe artistieke vorm. De cultureel attaché in New York, Jean Wikler, wordt ook op de hoogte gehouden, maar omdat zij een hogere functie heeft en verder van het veld afstaat, is het voor haar moeilijker om direct iets te betekenen. Door de goede communicatie kan De Bever wanneer hij iets interessants tegen komt, beter de juiste instellingen matchen. Blankert ontvangt wel eens vanuit het consulaat e-mails met voor haar interessante contacten. Voor HNB kan hij iets betekenen ten aanzien van fondsen tijdens hun Noord Amerika tour in 2008-09.  
De relatie met de cultureel attaché en/of vaste medewerker en het dansveld is ook afhankelijk van het land waar de prioriteitspost is gestationeerd. Het is bijvoorbeeld moeilijker om een voorstelling moderne dans in Indonesië van de grond te krijgen, dan in Berlijn. Indonesië heeft een totaal andere (dans)cultuur. Emio Greco PC noemt het verschil tussen de manier van werken van een cultureel attaché in Rusland en in Frankrijk. In Rusland kan hij met een modern dansgezelschap aankomen en deze wordt vervolgens enthousiast binnen gehaald. Het klassieke ballet is daar nog sterk vertegenwoordigd en de moderne danstraditie nog maar matig. Er is vraag naar moderne gezelschappen, alleen de kennis ontbreekt. Een suggestie van een cultureel attaché wordt daardoor sneller serieus genomen. Het tegenovergestelde is in Frankrijk het geval, waarbij het Franse culturele veld soms beter op de hoogte is van het aanbod aan dansgezelschappen, dan de cultureel attaché zelf. De cultureel attaché kan zich hier beter terughoudender opstellen, tenzij hij uit de danswereld komt en bij de Fransen vertrouwen wil bewerkstelligen.   
Dit heeft te maken met de positie van de cultureel attaché in het lokale netwerk. Als netwerker maakt hij ook onderdeel uit van een netwerk. In een omgeving waar weinig deskundigheid is, wordt al snel het oordeel van de cultureel attaché serieus genomen. Niet alleen vanwege zijn kennis van zaken, maar ook omdat hij diplomaat binnen een professioneel ambtenarenapparaat is. Het werken op een ambassade zorgt voor een status, die per cultuur verschillend bekeken wordt. Echter binnen een omgeving die deskundiger is dan de cultureel attaché wordt de functie met minder egard behandeld. Hetzelfde geldt voor instellingen die een negatieve ervaring met de vakbekwaamheid van de cultureel attaché te maken hebben gehad. De cultureel attaché wordt daar met scepsis bekeken omdat hij ten aanzien van de lokale instellingen onvoldoende kennis van zaken heeft en hij na enige tijd weer verdwenen is. Zijn rol en het aanzien binnen het lokale netwerk is minder groot, die van de vaste medewerker om tegenovergestelde redenen juist groter. 
 Wanneer naar ontwikkeling in de samenwerking tussen het dansveld en de cultureel attaché wordt gekeken is er sprake van een kantering. De tijd dat een cultureel attaché het als zijn voornaamste taak zag om als welkomstgebaar met het gezelschap te eten is voorbij. De lunches en borrels zijn gebleven, maar hebben plaats gemaakt voor zakenlunches en -diners. Vooral op de prioriteitsposten is het kennisniveau en de betrokkenheid van de cultureel attaché met de culturele sector geprofessionaliseerd, met name de post in New York. Eerder was al sprake van het nuttige werk dat Van der Lugt en Ligtvoet verrichtten. Hun opvolgster, Jeanne Wikler, houdt de lijn van haar voorgangers vast en dat maakt de post in New York vanuit het dansveld gezien nog steeds een geslaagd project en een prettig contact en ondersteuningspunt.  
De vaste medewerkster in Madrid, Judith Bormans, werd ook door enkele dansgezelschappen genoemd als een van de contacten waarmee de gezelschappen een goede relatie onderhouden. In vier jaar tijd zijn er twintig Nederlandse gezelschappen in Spanje te gast geweest, waaronder Emio Greco PC, Anouk van Dijk en het Hans Hof Ensemble. Zij ziet haar rol, net als Ligtvoet, vooral als die van een intermediair, die contacten legt tussen Spanje en Nederland en zich weer terugtrekt wanneer het loopt. Het gaat hierbij niet alleen om voorstellingen, maar ook om workshops of lessen die door choreograaf-docenten worden gegeven. Daarnaast geeft de ambassade advies aan fondsen over buitenland aanvragen en organiseert het samen met het TIN programmeursreizen. Het doel van die reizen is het beeld van het Nederlandse dansveld te verbreden en te laten zien dat er meer is dan het NDT. Bormans gaat soms ook op die reizen mee om op de hoogte te blijven. Zij werkt vanuit het aanbod, dus dansinstellingen moeten met een concrete vraag komen. Alleen dan kan de ambassade iets betekenen.​[88]​ Gezien de positieve reacties tijdens de interviews gaat dat in Spanje ook goed.   
In de andere landen blijft het niveau van de cultureel medewerkers een beetje wisselvallig. Er zijn nog steeds diplomaten die gezelschappen soms doorverwijzen naar google als een oplossing om het netwerk uit te breiden of die voorstellen de dansinstellingen door vliegtuigmaatschappijen te laten sponsoren wanneer om een reiskostenvergoeding wordt gevraagd. Het onbegrip tussen de cz medewerker en het culturele veld komt van twee kanten. Het gebeurt namelijk ook dat gezelschappen van een cultureel attaché meer verwachten dan wat tot zijn takenpakket hoort en binnen zijn werkuren of financiële reikwijdte mogelijk is. Van deze problematiek is al in het eerste rapport van de commissie Gevers in 1987 melding gemaakt, maar het probleem is nog steeds actueel. Cz-medewerkers kunnen niet al de functies vervullen die de cultureel attachés zijn meegegeven. Dat hoeven zij als cz medewerker gezien hun takenpakket ook helemaal niet, maar dit verwacht het veld wel.
De misverstanden omtrent de taak van de cultureel attaché komen niet alleen vanuit het culturele veld, maar ook vanuit de politiek. De belangrijkste taak van de cultureel attaché is zijn makelaarsfunctie. Dit bevestigde Wikler nogmaals tijdens een bijeenkomst omtrent het Berkshire project. Binnen dit project zijn enkele Nederlandse kunstenaars uitgenodigd om in de zomer in de VS te spelen. Hoewel het consulaat een grote bijdrage aan de totstandkoming van dit project heeft geleverd, hebben zij niets anders gedaan dan de zoekende partijen bij elkaar gebracht. De cultureel attaché werkt vanuit de vraagkant​[89]​. Het viel echter op hoeveel mensen tijdens de bijeenkomst nog dachten dat de cultureel attaché een onderdeel is van Holland Promotie. Binnen zijn takenpakket behoort als actief onderdeel het voordragen van mensen in verband met het internationale bezoekersprogramma. Dat heeft Wikler ook gedaan en de ervaring is dat deze programma’s hebben geholpen om de Amerikaanse partners een indruk te geven van wat Nederland te bieden heeft. 
Natuurlijk roept deze bemiddelende werkwijze ook kritiek op. Tijdens diezelfde bijeenkomst sprak Lawson de wens uit voor wat meer sturing en ambitie: het leek nu soms nog teveel op “met hagel schieten”. Daarin heeft hij in zoverre gelijk dat de functie van cultureel attaché na 1997 veel ruimte biedt voor een eigen invulling en dat vele instanties bij het ICB betrokken zijn. Door het beleid te professionaliseren zijn er meer fondsen en beleidsinstanties, zoals het SICA, bijgekomen. De kritiek van een versnipperd beleid is echter vooral een punt van kritiek door de beleidsmakers. De danssector ondervindt ook deze kritiek, doordat het verschillende aanvragen bij verschillende instellingen moet doen. Al de fondsen en instellingen kunnen vervolgens slechts een deel van het probleem oplossen, maar zelden kan één instellingen dit helemaal. Enerzijds is dit tijdrovend, maar aan de andere kant biedt dit ook veel mogelijkheden. Wanneer de aanvraag door een fonds wegens geldtekort is afgewezen, bestaat altijd nog de optie het uit een ander potje te halen. 
Het onderdeel van het ICB dat de dansinstellingen verbeterd willen zien, is het tekort aan financiële middelen en toch ook de veelheid aan gescheiden subsidiestromen. Een vergoeding voor de reiskosten moet nu nog apart worden aangevraagd. De lange wachttijd en onzekerheid of hij wordt toegekend, zorgen voor onrust bij de buitenlandse programmeurs, die ook hun begroting op tijd rond moeten krijgen. Er is tevens behoefte aan meer geld om de transportkosten makkelijker rond te krijgen en om projecten te subsidiëren. Ambassades zijn vaak wel geïnteresseerd in het ondersteunen van internationale culturele activiteiten, maar moeten keuzes maken of hebben er de middelen er simpelweg niet voor. Door de subsidietaak uit te breiden en het budget te verhogen sluit deze functie beter op de wensen van de sector aan. 
De versnippering door de accenten die cultureel attachés kunnen leggen en de diversiteit van hun achtergrond wordt niet als een obstakel ervaren, net zo min dat na vier jaar een cultureel attaché weer vertrekt. Voor beleidsmakers is misschien op papier sprake van een versnipperd beleid, maar de danssector merkt hier weinig van. Zij leunen vooral op hun eigen netwerk en zijn daar veel gevoeliger voor, dan voor bestuurlijke vernieuwing. Zij zien de cultureel attaché vooral als iemand waarvan het handig is dat hij er is. Hij doet namelijk veel goed werk en dat wordt gewaardeerd, maar wanneer het over obstakels gaat, lopen de instellingen eerder stuk op geld, dan op kennis en informatie. Dat laatste lijkt de gezelschappen het liefst in eigen hand te willen houden: zowel de grote en kleine instellingen. De makelaarsfunctie hoeft dus niet verder uitgebreid te worden, alleen de inzet waarmee de functie vorm gegeven wordt.
	
In het kort wenst het dansveld vooral een medewerker op de ambassade waarmee het een klik heeft. Het is daarbij belangrijk dat diegene van de ambassade inzet en enthousiasme toont. Het gaat om de wens om te willen samenwerken en iets voor elkaar te kunnen betekenen. Het maakt niet uit wie het aanspreekpunt op de ambassade vormt: de cultureel attaché of de vaste medewerker, net zo min in eerste instantie de achtergrond van de cultureel attaché uit maakt. Toch blijkt uit ervaring dat in het algemeen een OCW ambtenaar of een deskundige meer bij het culturele veld en dus bij de danssector betrokken te zijn. Door hun ervaringen handelen ze adequater in het belang van het dansveld, vooral als de cultureel attaché affiniteit voor dans heeft. Het voornaamste probleem waar de danssector op dit moment tegenaan loopt is het gebrek aan geld. De sector zou wensen dat hiervan meer en het makkelijker beschikbaar was. 

 
3.5 Conclusie
Het Nederlandse dansveld is nog steeds internationaal georiënteerd. In vergelijking tot de situatie van voor 1997 is er sprake van een continuering op het gebied van internationale activiteiten. De enige opvallende verandering is de kwaliteit van de dans. Nederland heeft minder dan vroeger het buitenland een bijzonder product te bieden. Aangezien kwaliteit een eis is om internationaal mee te tellen, wordt dit, ook door de danssector zelf, als een probleem ervaren en kan dit op de langere termijn tot een afname in internationale activiteiten leiden. Zo ver is het echter nog niet en de sector is bezig zich volop internationaal te profileren. Hiervoor zijn verschillende redenen aangegeven. Ook is aangetoond dat een gezelschap door middel van verschillende organisatievormen hun internationale activiteiten organiseren. Het kernbegrip hierbij is het netwerk waarvan de sector gebruik maakt. De gezelschappen zijn veel tijd kwijt bij het ontwikkelen en onderhouden van hun netwerk. Voor een goed netwerk is deskundigheid nodig. In het geprofessionaliseerde ICB is hier meer aandacht aan besteed en dat heeft voor de post in New York zijn vruchten afgeworpen. Echter, de rol van de cultureel attaché binnen het geheel wordt door de danssector als marginaal ervaren, vooral op het gebied van kennis. Hij wordt zeker als nuttig en handig gezien en de inzet wordt gewaardeerd, maar veelal werken de instellingen vanuit hun eigen kracht. De grootste hinder die zij daarbij ondervinden zijn het gebrek aan financiële middelen. 
Wanneer de ervaring van de danssector wordt weggelaten en puur naar de feiten wordt gekeken, blijkt dat de cultureel attaché op de achtergrond wel degelijk een grotere rol heeft gespeeld dan de danssector zich bewust is. Doordat er meer geld is vrijgemaakt en meer kennis op de posten is, is er meer ruimte voor projecten waaraan de danssector kan deelnemen. Het probleem is de grootte van het culturele veld, waardoor dans niet direct iets van deze initiatieven merkt. De rol van de huidige cultureel attaché in de danssector is indirect op sommige posten toegenomen. Doordat het beleid versnipperd is, blijft het resultaat op andere posten niet altijd merkbaar. De rol van de cultureel attaché zou met meer kennis van zaken, fte’s en financiële armslag groter kunnen worden. 

















4 Conclusie en discussie

Vanaf de Tweede Wereldoorlog heeft de danssector een geschiedenis die zowel bestaat uit het importeren van kwaliteit en kennis, als het exporteren van het artistieke dansproduct. Al vroeg keek de Nederlandse dans (noodgedwongen) over de grenzen en hierbij is het eigen netwerk en de kwaliteit van het product belangrijk geweest. In de jaren ‘50 had Nederland te maken met een technische achterstand van de dansers en was er een tekort aan professionele choreografen. Buitenlandse dansers en choreografen werd de kans geboden om in Nederland te werken en te helpen de danssector op te bouwen. De uit Rusland en Frankrijk komende choreografen brachten relaties en kennissen mee vanuit hun thuisland. Met ondermeer de hulp van deze contacten werden incidenteel optredens in het buitenland verzorgd. Deze werden pas structureel nadat de “balletoorlog” was beslecht en het Nederlands Dans Theater (NDT) was opgericht. 
	Toen de rumoerige jaren in de danssector voorbij waren, kreeg de eerste generatie die door naoorlogse meesters zoals Gaskell was opgeleid de mogelijkheid hun talent te tonen. Zij wisten met hun mix van de klassieke technieken met de moderne dans een unieke stijl te creëren die bij sommige critici als de “Dutch style” bekend werd. Door de bekendheid in het buitenland van Van Dantzig, Van Manen en Van Schayk en het gunstige dansklimaat dat de overheid creëerde, trok jong danstalent naar Nederland. Omdat de techniek van de Nederlandse dansers ondanks verbeteringen nog niet aan het toegenomen niveau konden voldoen, kwamen steeds meer buitenlandse dansers in de Nederlandse gezelschappen te dansen. Dit stimuleerde Nederlandse dansers om naar het buitenland te trekken. Vooral dansers uit het “tweede circuit”, die zich van de grote, gevestigde organisaties afkeerden, wilden naar New York om daar nieuwe danstechnieken te leren of vertrokken naar ondermeer de gebieden rondom de Middellandse Zee om daar te dansen. Zo ontstond een internationaal netwerk van dansers en choreografen, die verspreid over de wereld werkten en optraden. Vooral in de jaren ’60 en ’70 toen de “Dutch style”op zijn hoogtepunt was traden het NDT, het Nationaal Ballet (HNB) en het Scapino Ballet over de gehele wereld op. Hiervoor waren ook de choreografieën van de Tsjechische choreograaf Kylián verantwoordelijk. Als nieuw artistiek leider van het NDT weet hij de internationale reputatie van de Nederlandse dans verder uit te breiden.
	Tijdens de economische en artistieke teruggang in de jaren ’80 loopt het aantal buitenlandse optredens terug. In deze jaren komt de moderne dans op en groepen zoals De Châtel zijn bezig in het nationale dansbestel hun plaats te veroveren. In de jaren ’90 wordt internationalisering weer een thema. Er staan vele nieuwe gezelschappen klaar om de danssector een impuls te geven. Een aantal buitenlandse choreografen richtten in Nederland hun eigen gezelschappen op. In het buitenland zijn enkele Nederlandse gezelschappen al succesvol bezig voordat ze pas nationaal weten door te breken. Voor het internationale verkeer zijn ondermeer festivals verantwoordelijk. Zij vormen een podium voor talent en een ontmoetingsplaats voor het uitbreiden en bijhouden van het netwerk van de dansinstellingen. Daarnaast bieden zij de mogelijkheid om de artistieke en technische kwaliteiten van de gezelschappen internationaal te toetsen. 
  
Het internationale cultuurbeleid heeft lang in de handen van het ministerie van Buitenlandse Zaken gelegen en is daardoor ook lang als een diplomatiek instrument gezien. De geschiedenis van de cultureel attaché is verbonden met de internationale culturele belangen die hij diende. Cultuur was binnen het beleid lange tijd geen doel op zichzelf, maar een middel. Het probleem was dat binnen BuZa lang tijd te weinig kennis en waardering voor cultuur is geweest, waardoor van een actief stimuleringsbeleid weinig sprake was. In de jaren ’80 werd voorgesteld om iets aan deze situatie te veranderen. Het ambt van cultureel attaché moest niet alleen meer door generalisten worden ingevuld, maar ook door specialisten. Zover is het echter nooit gekomen, wel zijn in de loop der jaren maatregelen ondernomen om de culturele kennis van de attaché te verbeteren. Er werd meer aandacht aan cultuur besteed tijdens de opleiding van de cultureel attaché. Dit verbeterde de situatie iets, maar het was nog niet voldoende. 
	De verhouding tussen de cultureel attaché en de danssector was niet goed of slecht te noemen. Dat was op twee oorzaken terug te voeren. Enerzijds had het veld te hoge verwachtingen van de cultureel attaché en anderzijds ontbrak het de cultureel attaché aan kennis. De vaste medewerker op de culturele afdeling van de ambassade was voor de danssector makkelijker als aanspreekpunt te benaderen, omdat deze door zijn langere ambtsperiode beter met de culturele instellingen bekend was. Op het consulaat generaal van New York werd in de jaren ’90 besloten een experiment te starten om deze situatie te veranderen. Op de culturele post kwam in plaats van een BuZa generalist een specialist uit het culturele veld te werken. Hierop volgde vanuit de danssector positieve reacties. De sector merkte dat de deskundigheid op de post was toegenomen en dat de cultureel attaché zich actiever inzette door ondermeer voor de dansinstellingen te netwerken. 
	Door de functie-invulling van de cultureel attaché als netwerker pur sang, is de toegevoegde waarde van de post in New York voor het dansveld toegenomen. Beppie Blankert merkte het verschil met de komst van Van der Lugt ten opzichte van zijn voorgangers. Hij heeft haar persoonlijk geholpen in de Verenigde Staten haar netwerk uit te breiden en te onderhouden. Op eigen kracht was Blankert er ook gekomen, maar de geprofessionaliseerde cultureel attaché heeft de zaken voor haar wel makkelijker gemaakt. De post in New York was tot ’97 echter een uitzondering en het merendeel van de dansinstellingen bleef op zijn eigen netwerk vertrouwen. 
	Na enkele eerdere aanzetten wordt vanaf 1997 besloten om flink in het internationale cultuurbeleid (ICB) te investeren. De pilot in New York krijgt een vervolg op andere prioriteitsposten. Door in te spelen op meer geld, fte’s en kennis wordt getracht twaalf andere posten tot steunpilaren te maken binnen het ICB. Er komt een heldere taakomschrijving en er worden voor de cultureel attaché verschillende functie’s genoemd. Vooral de beleids-, makelaars- en subsidiefunctie krijgen in het nieuwe beleid extra aandacht. Om de kennis binnen het ICB te vergroten vindt een samenwerking met het ministerie van OCW plaats. Vanaf dan zijn BuZa en OCW gezamenlijk voor de culturele prioriteitsposten verantwoordelijk. Er worden ambtenaren uitgewisseld en tijdelijk gedetacheerd. De budgetten die voor het ICB beschikbaar zijn worden met de komst van de HGIS-cultuurmiddelen groter, net als de financiële mogelijkheden van ambassadefondsen op de prioriteitsposten.
	De danssector zelf heeft in eerste instantie weinig van deze veranderingen gemerkt. Dat ineens een cultureel attaché een OCW achtergrond had, resulteerde voor hen niet direct in meer buitenlandse activiteiten. Wat op de voorgrond niet zichtbaar is, bleek achter de schermen wel degelijk tot veranderingen geleid te hebben. Er werden meer initiatieven en projecten opgezet waaraan de dansgezelschappen konden deelnemen. Ook werd er meer aandacht besteed aan de netwerken die kunstinstellingen onderhouden en werd het belang hiervan ingezien. Vooral de kleinere gezelschappen hebben hiervan geprofiteerd. Op financieel gebied heeft de cultureel attaché nog grote rol van betekenis. Dit is wel waar de dansgezelschappen tijdens het ondernemen van internationale activiteiten het meest tegenaan lopen. 

Na 1997 is binnen de danssector is sprake van een continuering op het gebied van internationalisering. Nog steeds treden gezelschappen in het buitenland op en werken buitenlandse dansers en choreografen in Nederland. Er wordt wel vanuit verschillende bronnen opgemerkt dat de kwaliteit en pluriformiteit van het artistieke product een zorgpunt is. De Nederlandse danssector maakt meer van hetzelfde en binnen die artistieke producten zijn er slechts enkele groepen die op de internationale toppodia meetellen. De ongerustheid om kwaliteit wordt door het dansveld gedeeld, omdat het beseft dat er alleen van structurele internationalisering sprake kan zijn, wanneer het buitenland structureel goede kwaliteit aangeboden wordt. De condities voor het ondernemen van internationale activiteiten liggen daarmee primair bij de danssector.
	De danssector gaat echter nog vaak naar het buitenland en daarvoor worden drie argumenten genoemd: de internationale samenstelling van het veld en de instellingen, de kans zichzelf internationaal te vergelijken en de (nieuwe) mogelijkheden die het buitenland biedt. Binnen het ondernemen van die activiteiten spelen vooral persoonlijke contacten een grote rol. Elke dansinstelling beschikt over zijn eigen netwerk. Dit netwerk kan uit bekende of bevriende personen bestaan, maar ook uit overkoepelende instellingen en commerciële bureau’s. Deze contacten ondersteunen ondermeer de gezelschappen bij het organiseren van een internationale activiteit. Daarbij zijn twee criteria onlosmakelijk met elkaar verbonden: kwaliteit en wilskracht. Het buitenland heeft niet per definitie behoefte aan een Nederlandse voorstelling, maar wel aan een goede voorstelling. Wanneer deze uit Nederland komt is dit niet meer dan een interessante bijkomstigheid. Tevens moet je als gezelschap laten zien dat je bereid bent in het buitenland te investeren. Dat betekent ondermeer goed Engelstalig promotie materiaal en met de juiste personen op beurzen en festivals aanwezig zijn. Een pro-actieve houding is hierbij belangrijk. 
	Het verzwaarde ICB heeft hierbij een belangrijkere rol gespeeld dan de danssector in eerste instantie heeft gemerkt. Vanuit de HGIS-cultuurmiddelen is geld beschikbaar voor het ondernemen van projecten. In het kader van zo’n project kan een dansgezelschap optreden. Een voorbeeld is het “Netherlands American – Dance & Theater Project” voor Noord Amerika en het “Dutch Dance & Drama @ De” voor Duitsland. Bij beide projecten was de cultureel attaché in dat land betrokken. Hij nam actief deel in het opzetten en begeleiden van het project. Ook moest hij vanuit zijn adviesfunctie een inhoudelijk advies geven over de HGIS-aanvragen in zijn land. De danssector valt deze verandering niet op omdat zij zich in eerste instantie op hun eigen organisatie richten en op de problemen die zij ondervinden bij het organiseren van hun internationale activiteiten. De HGIS-cultuurmiddelen is wat dat betreft te groot en algemeen om voor de instellingen persoonlijk iets te betekenen. 
	De cultureel attaché is een tastbaarder instrument. Hij is een persoon die het ICB concreet een gezicht moet geven. Hij is echter slechts een klein onderdeel van het grote pakket aan internationale beleidsinstrumenten en –middelen. De sector ervaart zijn aanwezigheid ook zo. Zij regelen in eerste instantie het liefst alles zelf en houden hun eigen netwerk in beheer. Ze hebben daarbij minder behoefte aan de makelaarsfunctie, maar meer aan uitbreiding van de subsidiefunctie. Vaak ontbreekt het bij buitenlandse optredens aan voldoende financiële middelen. De cultureel attaché zien zij als een mogelijkheid om de begroting rond te krijgen, terwijl hij daarvoor te weinig is toegerust. Er is sprake van te hoge verwachtingen. De cultureel attaché heeft slechts een beperkt budget tot zijn beschikking en is niet altijd op de hoogte van de artistieke meerwaarde van een gezelschap. Op deze grond worden soms keuzes gemaakt die minderbekende dansinstellingen minder positief uitpakken. Dit gaat ten koste van het imgo van de cultureel attaché. Nu heerst veelal het beeld dat hij zijn best doet en wel handig is, maar zijn toegevoegde waarde beperkt is. 	  
	
Of de condities voor het ondernemen van internationale activiteiten van de Nederlandse danssector is veranderd met de herijking van de cultureel attaché is moeilijk te zeggen. Het feit dat de danssector naar het buitenland gaat lijkt niet geheel dankzij de overheid te zijn. Er zijn gezelschappen die op buitenlandtournees verlies maken en vaak is het organiseren van een buitenlands optreden een hele onderneming. Aan deze knelpunten is weinig veranderd. Vanwege de toegenomen arbo-regels en nationale verplichtingen is de situatie zelfs verslechterd. Er is op dat gebied eerder sprake van internationalisering ondanks de overheid. 
	Anderzijds heeft de overheid, meer dan in het verleden, voor het internationaal cultuurbeleid geld vrijgemaakt en maatregelen genomen die er op gericht zijn de situatie te verbeteren. Waar een cultureel attaché vervolgens tegenaan loopt, is dat een sector zoals de danssector een groep van eilandjes is die zich moeilijk laat stimuleren. Alle dansinstellingen hebben met hun organisatievorm hun eigen voor- en nadelen, artistieke meerwaarde en belangen. Het is lastig om als buitenstaander deze in een keer te doorzien, ook omdat de instellingen veel in eigen hand willen houden. Dit is alleen een voorbeeld van de danssector, maar er zijn nog vele andere kunst- en cultuuruitingen waarin een cultureel attaché geacht wordt thuis te zijn. 
	Het is daarom goed dat er vaste medewerkers op de ambassade zijn die voor stabiliteit binnen het beleid zorgen. Wat een goede ontwikkeling is, is dat de danssector zich realiseert dat wanneer de cultureel attaché meer informatie over de dansinstelling krijgt, hij ook meer voor haar kan betekenen. Een netwerk functioneert immers het beste wanneer er deskundigheid is en het door nieuwe impulsen levendig wordt gehouden. Een extra impuls zou een kwaliteitsimpuls kunnen zijn. Dat de drie V’s over de grenzen werden gevraagd, kwam omdat zij iets uniek te bieden hadden. Daar zit de crux op dit moment. De kwaliteit van de Nederlandse dans is redelijk goed, vooral van de dansers, maar op het gebied van choreografieën is weinig verfrissends te beleven. 
	Voor de toekomst is het belangrijk dat wanneer de cultureel attaché echt iets voor de danssector wilt betekenen, het ingegane traject van professionalisering wordt voortgezet. Het liefst net zo lang totdat op alle prioriteitsposten vaste medewerkers zich in bepaalde kunstdisciplines hebben gespecialiseerd, zoals in New York nu het geval is. De post in New York is tijdens de interviews in positieve zin veel genoemd. De samenwerking met de vaste medewerker voor de podiumkunsten wordt gewaardeerd, omdat hij zich actief voor de dansinstellingen inzet en verstand van zaken heeft. Hetzelfde geldt voor de vaste medewerkster op de ambassade in Madrid. Het voordeel van beide personen ten opzichte van een cultureel attaché is dat zij een langere tijd op een plek kunnen blijven. Zij hebben de tijd om kennis op te doen en een uitgebreid netwerk op te zetten. Beide handelingen geven een meerwaarde aan een professionele invulling van de makelaarsfunctie. 
	Tijdens het onderzoek kwam naar voren dat de grootte van een gezelschap invloed heeft op de betekenis van de cultureel attaché voor zo’n gezelschap. Een eventuele vervolgstudie zou hieraan meer aandacht kunnen schenken. Uit dit onderzoek bleek de voornamelijk kleinere gezelschappen baat te hebben bij een persoon die hen ondersteunt bij het opzetten van een netwerk. Het is als klein gezelschap of soliste moeilijk in een vreemd land een voet tussen de deur te krijgen en de cultureel attaché kan met het organiseren van een receptie daarbij helpen. Bij de kleine en middelgrote gezelschappen werkt de makelaarsfunctie ook goed in gebieden die voor de Nederlandse danswereld onbekend zijn, zoals China. In een land dat gesloten is en waarmee nog weinig ervaringen zijn uitgewisseld kan hij de initiator zijn voor een toekomstige samenwerking. 
	De grotere gezelschappen hebben minder met de makelaarsfunctie te maken. Zij beschikken veelal over een eigen uitgebreid netwerk. Zij zien de cultureel attaché meer als een partner die hun op financieel gebied kan ondersteunen. Het probleem is dat de subsidiefunctie sinds 1997 wel is verzwaard door de toegenomen budgetten en zelfstandigheid bij de besteding, maar nog steeds te marginaal is om een doorslaggevende rol in het buitenlandbeleid van de dansinstellingen te spelen. Vooral buiten de posten van New York en Berlijn om is de financiële armslag niet al te groot. Er blijkt wel ruimschoots budget blijkt te zijn wanneer het ministerie van Buitenlandse Zaken het belang van de culturele uitwisseling inziet. Dit hangt vrijwel altijd samen met economische belangen of Holland promotie. Wat dat betreft is de subsidiefunctie voor culturele uitwisseling voor de danssector sinds 1997 niet toereikend verstevigd. 
	De cultureel attaché heeft ook een beleidsfunctie, wat in de praktijk betekent dat op de veertien prioriteitsposten ook veertien verschillende beleidsmakers zitten. Iedere cultureel attaché kan zijn eigen beleid speciale aandachtspunten meegeven. De danssector merkt in eerste instantie weinig verschil in het beleid van een cultureel attaché met een BuZa of OCW achtergrond. Wel valt hen op dat OCW mensen meer kennis hebben van de artistieke richtingen binnen het culturele veld en de organisatie van de instellingen. Zij zijn zich daardoor ook beter bewust van de beperkingen die bepaalde organisaties ondervinden, zoals de maximale reisafstand van een grote voorstelling op een dag. Ook is de artistieke voorkeur die een cultureel attaché met zich meebrengt merkbaar. Wanneer een specialist uit de hoek van de podiumkunsten tot cultureel attaché wordt benoemd zijn op die post voor de dansinstellingen meer mogelijkheden, dan wanneer hij uit de hoek van het onderwijs en de wetenschappen komt. Wat voor de sector echter vooral telt is de inzet die een cultureel attaché toont. Het gaat om de persoon die in een land zit en minder het ambt die hij heeft. Een van de redenen waarom de post in New York vaak positief genoemd werd, is omdat hier de inzet en deskundigheid in de vorm van een gespecialiseerde medewerker samenvielen. Net als in de danssector zijn voor een succesvolle internationalisering kwaliteit en inzet van de cultureel medewerker onlosmakelijk met elkaar verbonden. Een interessant vervolgonderzoek zou zijn hoe de cultureel attachés dit zelf ervaren.       	

De ironie van het werk van de cultureel attaché is, dat wanneer het artistieke product beter bekend is, zijn taak als makelaar zowel makkelijker wordt, als minder nodig is. Het wordt makkelijker omdat de culturele instellingen in zijn land zelf de weg naar de Nederlandse instellingen weten te vinden en hij makkelijker het artistieke product aan andere instellingen kan koppelen. Anderzijds is zijn taak volbracht wanneer het culturele veld in de twee verschillende landen elkaar vanzelf vinden. Er hoeft dan weinig meer bemiddeld te worden. Het huidige ICB richt zich voornamelijk op het ondersteunen van de grote, bekende dansgezelschappen. Vooral op posten waar weinig kennis van het dansveld is, wordt op safe gespeeld door de gerenommeerde namen te ondersteunen bij hun internationale activiteiten, terwijl zij aan die steun de minste behoefte hebben. Het adopteren van een kleiner gezelschap zou niet alleen het ambt van cultureel attaché zinvoller maken, het helpt ook het Nederlandse aanbod in het buitenland te vergroten. Door het lobbyen voor kleinere kwalitatieve gezelschappen blijft zijn noodzaak gewaarborgd.

De ingezette professionalisering van de cultureel attaché heeft op bepaalde posten een kleine bijdrage geleverd aan de verbetering van de situatie bij de internationalisering van het Nederlandse dansveld. Om meer vooruitgang te kunnen boeken moet zowel de kwaliteit en diversiteit van de dans toenemen, alsmede de deskundigheid en betrokkenheid van de cultureel attaché. Alleen dan is voor beide partijen een duidelijke verbetering ten opzichte van de situatie van voor 1997 merkbaar. De danssector en de cultureel attaché zijn niet tot elkaar veroordeeld, maar zouden gezamenlijk wel een goed team kunnen vormen: de potentie daarvoor is immers volop aanwezig. 
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Bijlage 4: Interview Anouk van Dijk dc
Jerry Remkes, zakelijk leider  
27 Maart 2007

Het werk van Anouk van Dijk onderscheidt zich ondermeer door de betekenis die het wil uitdragen en  de maatschappelijke context waar het binnen te plaatsen is. Internationaal oriënteren heeft daarom niet alleen met de praktische zaken te maken zoals waar in het buitenland treedt je op, maar vooral ook binnen welke wereldse ontwikkelingen is het werk dat we maken te plaatsen. Dit past ook binnen de internationale trend waarbij meer met inhoud dan met esthetiek gewerkt wordt.Het werk dat heden ten dage gemaakt wordt kan je daarom niet alleen maar binnen Nederland plaatsen. Door globalisering ben je, omdat je zo op de inhoud van het werk gericht bent, haast verplicht over de grenzen heen te kijken wat daar speelt. Dit maakt dat het werk een internationale boodschap heeft. 
De overheid is op deze wijze onvoldoende ingespeeld. Het huidige beleid is vooral op platte zaken zoals waar gaan we naar toe en hoe kunnen we Nederlandse voorstellingen in het buitenland spelen. Er wordt weinig gereflecteerd waar die samenwerking eigenlijk over gaat. . Voor Anouk van Dijk geldt dat alle projecten die ze in het buitenland doen een artistieke meerwaarde moeten hebben voor het ontwikkelingsproces van Anouk van Dijk als maker. Dat is de maatstaf waarmee afwegingen worden gemaakt. Soms wordt vanuit financieel gunstige omstandigheden voor een reis naar het buitenland gekozen, maar alleen wanneer hiermee vervolgens andere (artistieke) doelstellingen bekostigd kunnen worden. 

Er is een samenwerking met een Chinees gezelschap op komst. Zo een samenwerking kan vanuit twee invalshoeken benaderd worden: vanuit het artistieke beleid of het overheidsbeleid. Bij het artistieke beleid geldt grotendeels de kracht van het creatieve proces. Dit is vooral op Anouk van Dijk van toepassing. Het heeft ook met gevoel te maken. Je voelt soms dat er iets naar boven gaat komen, maar wat dat precies is, is nu juist de kracht van het creatieproces. De samenwerking wordt gezocht gedurende het creatieproces, daarin lopen dingen soms eenmaal zoals ze zijn. Zo weet je dat er op dit moment in China iets aan de hand is, het is een bijzondere maatschappij waarin twee vormen van samenleving naast elkaar staan, die eigenlijk niet samen kunnen gaan en dat maakt het land tot iets dat theatraal interessant is. Theater gaat over conflict. Daarnaast speelt voor China nog de lange culturele geschiedenis. 
Toen het TIN een bezoekersprogramma regelde voor China, heeft Anouk meteen daarop contact gelegd. In dit programma werd in samenwerking met de ambassade in Peking een selectie van Chinese kunstenaars gemaakt die in aanmerking kwamen om naar Nederland te reizen. Anouk heeft contact gelegd met een leider van een gezelschap, dvd van het werk afgegeven en na een reis uit Australië, heeft Anouk zelf een tussenstop in China geregeld. De Nederlandse ambassade in China was behulpzaam voor het leggen van contacten. Jerry is nog naar Venetië geweest om daar naar het werk van het Chinese gezelschap te kijken. 

Beleidsmatig is de situatie niet ideaal. Ten eerste is er te weinig geld in vergelijking met instituten zoals het Instituut Francais. Deze gaan ook directer te werk, waardoor dingen groter aangepakt kunnen worden, makkelijker worden geregeld. In Nederland is dit anders: hier werkt alles vanuit eigen kracht, eigen initiatief, waarbij de overheid vooral ondersteunt. Dit vindt Jerry niet erg. Daardoor gaat het over inhoud. Nadat je zelf iets voor elkaar hebt gekregen wilt een ambassade je best ondersteunen. Binnen dit systeem dwing je niet een land jouw cultuur op. Tevens komen de instellingen met de beste kwaliteit en inhoud hierbinnen vanzelf boven drijven. De klagende instellingen die roepen dat zij ook naar het buitenland willen en dat ze niets van het TIN of een ambassade horen, snappen de regels wat dat betreft niet. Een ambassade hoeft niets voor jou te regelen, zij bemiddelt slechts. Zij doen hun werk wanneer ze zien dat een gezelschap ook bereid is te investeren. Dit is inherent aan een selectiemodel. 
Laatst had Inez Boogaarts, cultureel attaché in Düsseldorf, een match-making van het SICA over concrete plannen die ze hadden voor Duitsland en specifiek Nordrhein-Westfalen. Acht van de negen clubjes kwam kennis maken, die wilde iets in Duitsland doen, maar wisten niet precies wat. Met die clubjes gaat dus waarschijnlijk ook niets gebeuren.
Het is ook soms wel lastig dat aan het Nederlandse model veel papierwerk verbonden is. Het Chinese gezelschap kon bijvoorbeeld via de Franse cultureel attaché bijna direct een bedrag krijgen, terwijl in Nederland fondsen moeten worden aangeschreven. De Nederlandse ambassade subsidieert in de regel alleen lokale instellingen tegen lokale kosten. Ze ondersteunen bijvoorbeeld in hotel- of andere verblijfskosten, maar niet bij een uitkoopsom voor een gezelschap. 

In principe zijn alle cultureel medewerkers in het buitenland aardig en heeft niemand slechte bedoelingen. Het zijn mensen met het hart op de juiste plaats die opereren binnen de tijd en mogelijkheden die ze hebben. Mensen van OCW kunnen daarbij in het algemeen sneller een inschatting maken van het culturele veld van het land waarin ze opereren dan mensen van BuZA. Mensen van het ministerie van OCW hebben een betere achtergrond en kennis van wat er in Nederland aan de hand is en daardoor makkelijker een match kunnen maken wat de interessante partijen zijn voor de onderlinge instellingen. 
Een bezoekersprogramma van het TIN komt tot stand doordat cultureel medewerkers op de ambassades wordt gevraagd mensen voor te dragen in het land waar ze werkzaam zijn, voor wie een bezoek aan Nederland voor kennismaking interessant is. Daarbij is het belangrijk dat de juiste mensen aan de voor hun belangrijke instellingen een bezoek brengen. Wanneer een programmeur voor een grote zaal naar Springdance gaat, heb je een mismatch. Voor zo iemand is NDT veel bruikbaarder. Hieruit blijkt dat inhoudelijke kennis uitmaakt. Generaliserend is dat het verschil tussen mensen van BuZa en OCW.
Dit is niet per definitie zo. In Boedapest heeft Jerry met een cultureel attaché met een BuZa achtergrond prettig samengewerkt, doordat deze veel persoonlijke inzet en interesse toonde. Hij heeft daarmee soms meer voor elkaar gekregen dan sommige OCW mensen.
Iemand die veel voor elkaar heeft gekregen is Cees de Bever, vaste medewerker op de afdeling cultuur van het Consulaat in New York. Dit komt vooral dankzij zijn inspanningen, inzicht en persoonlijke kwaliteiten. 

De omstandigheden van een cultureel attaché zijn niet altijd ideaal, doordat ze maar vier jaar hebben en op sommige posten pers en cultuur samengevoegd zijn is er vaak weinig tijd. Het vereist kennis en interesse om die match tussen twee landen te kunnen maken. Het daarom ook logisch dat een cultureel attaché met een specifieke kennis of interesse zich daar op richt. Door die kennis of interesse is een cultureel attaché beter in staat inschattingen te maken.

Een belemmering voor het ondernemen van internationale activiteiten zijn de verschillende, gescheiden subsidiestromen. De verwachting is dat het Fonds van de Podiumkunsten het mogelijk maakt subsidie internationaal vier jaar aan te vragen. Dat zou het een stuk makkelijker maken, in verband met reiskosten en dergelijke waarvoor niet meer een aparte subsidie aanvraag ingediend hoeft te worden. Door de lange wachttijd hierop en de onzekerheid die hieraan kleeft, maak je het voor buitenlandse presenters niet makkelijker. 

Tot slot zouden kennis en contacten binnen het internationaal cultuurbeleid wat specifieker gebruikt kunnen worden. Dit gebeurd nu nog vrij massaal en de instellingen in het veld hebben hierop weinig invloed. 











Bijlage 5: Interview Hans Hof Ensemble
Wim van Stam, zakelijk leider  
27 Maart 2007

Het Hans Hof Ensemble is vanaf het begin zeer internationaal georiënteerd geweest. Dit heeft deels met de geschiedenis van het Ensemble te maken. Het is opgericht door vier choreografen, waarvan twee uit Duitsland kwamen, een uit Zwitserland en een uit Nederland. Op dit moment heeft de Nederlandse choreograaf het gezelschap verlaten, waardoor de kern alleen nog uit buitenlanders bestaat. Door de meerderheid aan Duitstalige choreografen, heeft het gezelschap zich automatisch vooral op Duitstalige landen gericht. Inmiddels heeft het Hans Hof Ensemble bijna alle Europese landen een keer aangedaan.
Daarnaast is internationale oriëntatie ook een deel van het beleid dat het Ensemble voert. Het is vanaf het begin een uitgangspunt geweest en daarop is de organisatie ook ingericht. Tot halverwege 2006 is er altijd iemand in dienst geweest die zich met de internationale verkoop van voorstellingen en het onderhouden van internationale netwerken bezig hield. Er was bewust voor deze functie, ten koste van een marketing- en pr manager, gekozen en dat heeft voor het ensemble een vruchtbare werking gehad.
De wens naar het buitenland te gaan, komt onder meer voort uit de binding die de artistiek leiders met hun geboorteland hebben. Daarnaast is het buitenland een mogelijkheid om zich artistiek te meten met andere dansinstellingen en nieuwe artistieke inspiratie, ervaringen en samenwerking op te doen. Er is vanuit het buitenland ook belangstelling voor het werk dat HHE maakt. Tot anderhalf jaar geleden ging het op het gebied van spreiding en internationale meting erg goed. Plusminus 1/3 van hun voorstellingen werden in het buitenland gespeeld.

Een productie naar het buitenland begint altijd met een artistiek idee dat een choreograaf of de gezamenlijke club heeft. Daarnaast heeft het een positief financieel en zakelijke kant. Door de vele contacten die het HHE heeft is het ook mogelijke buitenlandse co-financiers te vinden. Het helpt ook, bijvoorbeeld door middel van buitenlandse dansers, om je artistieke uitgangspunten te verbreden. Het is een constante wisselwerking. Je maakt op een gegeven moment deel uit van een internationaal netwerk, hebt contacten in het buitenland. Deze probeer je zo goed mogelijk te onderhouden. Dat doe je ondermeer door te vertellen waarmee je bezig bent. Soms vragen dan buitenlandse instelling of ze kunnen participeren. Dit kan soms financieel aantrekkelijk zijn, door coproducenten aan je te binden. Een voorbeeld hiervan is de Schauburg in Munchen. Die co- financierden de laatste drie/ vier grote producties en daar werden een aantal voorstellingen gespeeld. Het werkt als een uitdijende olievlek die je continu moet blijven voeden, door mensen aan je te binden, ze van informatie te voorzien en door contacten te onderhouden etc etc.

 Tot 2006 was bij HHE iemand in dienst die het aanspreekpunt voor buitenlandse contacten vormde. Zij kwam van productiehuis/ podium in Gent en had een enorm internationaal netwerk. Er is toen een samenwerkingsverband van het HHE met twee Vlaamse gezelschappen opgezet, die dezelfde artistieke interesse hadden en markt bestreken. De drie instellingen hebben een stichting opgericht, waarvan de dame de enige medewerkster was met als taak het verkoopbureau te runnen. Zij representeerde in het buitenland de drie gezelschappen. Er waren voldoende financiële middelen, zodat zij allerlei festivals kon afgaan en programmeurs/ directeuren in het buitenland kon opzoeken. Zij regelde ook dat contacten bij belangrijke momenten, zoals een première, aanwezig waren. Zij was voortdurend bezig het netwerk te onderhouden.
Als persoon was zij zeer bevlogen, wilde altijd het onderste uit de kan halen, was Vlaams, charmant en had veel feeling met de drie gezelschappen waarvoor zij werkte. Dit functioneerde beter dan een “vertegenwoordiger met een veel te grote koffer die op reis gaat”. 
Het geheel is ter ziele gegaan omdat de twee Vlaamse gezelschappen tijdens de nieuwe kunstenplanronde allebei flink gekort werden. Het HHE kon op financieel gebied niet alleen voor de stichting garant staan en deze is daarom ontbonden. De medewerkster is uiteindelijk met haar hele netwerk weggekocht door een groot Vlaams gezelschap. Een aantal contacten blijven daarna nog wel, maar het is wel moeilijker geworden. Er is nog geen mogelijkheid geweest om die open vacature opnieuw in te vullen. Niet alleen dit maakte het lastiger om aan de verzoeken in het buitenland te voldoen. Het is ook moeilijk het repertoire op de plank te houden. Het HHE heeft geen vaste dansers in dienst, maar wanneer een voorstelling twee jaar na dato nog op een buitenlands festival gespeeld moet worden, is het vaak lastig om de freelance dansers weer bij elkaar te krijgen. De extra kosten die een reprise in het buitenland met zich meebrengen zijn niet altijd gedekt door de uitkoopsom en daardoor moet steeds vaker een voorstelling afgezegd worden.

De contacten met het TIN en de cultureel attachés worden soms ingezet als kennisdatabank. De cultureel attaché wordt vooral gebruikt wanneer het contact al gelegd is en gekeken wordt of er extra potjes gebroken kunnen worden. Het TIN doet goede projecten zoals kennismakingsbezoeken, maar in het algemeen is het HHE erg blij geweest dat ze het zelf ondernomen hebben. Je hebt je eigen maatwerk, je eigen artistieke voorkeur en je hoeft dan minder in te springen op de vragen die vanuit het TIN komen. De vragen van het HHE zijn wat praktischer van aard. Het is redelijk goed in staat zelf mensen te benaderen en een netwerk te onderhouden. Er is ook door omstandigheden een misgelopen samenwerking met het TIN geweest, waardoor het werk van HHE tijdens een belangrijk optreden met veel programmeurs in een verkeerde zaal stond. Hierdoor kregen de door het TIN uitgenodigde gasten een verkeerd beeld van het HHE en pakte dit geheel negatief uit. Dit bevestigt dat bij internationale ervaring het te weinig is om te leunen op de overkoepelende organen die er zijn. Deze organen kunnen alleen in beperkte mate ondersteunen bij wat reeds loopt. 
De samenwerking met de aan het DOD gelieerde Collectieve Dans Promotie is lastig. CDP heeft zich een tijdje met internationalisering bezig gehouden, maar die richtte zich uiteindelijk op de grote gemene deler. Het is moeilijk je eigen signatuur daar onder te brengen. DOD moet de gehele Nederlandse dans vertegenwoordigen, terwijl buitenlandse programmeurs specifiek willen weten “what hot” is. 
Europese subsidie is door de vele voorwaarde ook moeilijk aan te spreken

Festivals zijn alleen interessant wanneer je niet alleen daar komt om je artistieke eitje te droppen, maar vooral op zoek gaat naar de langere samenwerkingsverbanden, de artistieke overeenkomsten. Ze kunnen soms wat incidenteel zijn. Holland Festival is heel goed om buitenlandse voorstellingen naar Nederland te halen, om daar van op de hoogte te kunnen zijn. Het is voorgekomen dat het HHE contacten heeft gelegd, ondanks een negatieve ervaring, tijdens een festival, waarbij een iemand van een buitenlands gezelschap het HHE zag spelen en daarna contact heeft gezocht.

Op beleidsmatig niveau is het heel belangrijk dat cultureel attachés in die landen zitten, maar vanuit de eigen ervaring blijkt wanneer je concreet met vragen komt, dat er maar weinig mogelijk is. Een voorbeeld is een tournee door de Baltische staten. Er is een aanvraag bij het fonds van de podiumkunsten gedaan, daar kwamen ze moeizaam uit. De ambassade is ook gecontacteerd voor reis en transportkosten. Het antwoord hierop was “probeer een sponsor te vinden bij een vliegtuigmaatschappij”. Het project is een maand van te voren vanwege de te grote financiële tekorten stopgezet,. Uiteindelijk kreeg het HHE twee weken van te voren van het consulaat in Riga te horen dat er toch nog wat geld was gevonden. Dit was echter te laat, alle procedures voor subsidie waren al afgeblazen en het project afgebroken. Dit is een voorbeeld, waarvan er nog tien te noemen zijn.
Een andere ervaring met de cultureel attaché is tijdens een SICA bijeenkomst voor het Duitstalig gebied. Daaromheen was een speeddatingsessie georganiseerd met een aantal cultureel attachés. Van te voren werd een plan ingediend waarmee het HHE bezig was en met wie het wilde spreken. Vervolgens kwam het bericht dat het slechts mogelijk was met slechts een iemand tien minuten te spreken. Een commentaar van de cultureel attaché van Oostenrijk was dat hij het opmerkelijk vond dat iedereen vroeg welke mensen benaderd moesten worden, want iedereen kan tegenwoordig toch googleen. Natuurlijk kan iedereen googleen, maar het gaat er om dat een cultureel attaché net een extra ingang zou kunnen zijn. Dat hij/zij zegt wie voor een specifiek gezelschap interessant kan zijn. Die reactie van de Oostenrijkse cultureel attaché is zo een achteroverleunend antwoord. Om als gezelschap internationaal te kunnen profileren gaat het om maatwerk, persoonlijke contacten, om de click tussen een gezelschap en de uitnodigende instantie. Daarnaast is het handig als een voorstelling goed valt en van daaruit verdere bekendheid krijgt. 

Als contactpunt blijkt vooral de persoonlijke inzet van de cultureel attaché zelf belangrijk te zijn. Een goede samenwerking zit hem in hoe betrokken een culturele zaken-ambtenaar met het HHE betrokken is. Zo zitten in New York, Munchen en Madrid mensen die echt wat betekend hebben. Het ligt vooral aan de klik, waardoor dingen soms wel door kunnen gaan. De ministeriele achtergrond van zo een medewerker valt daarbij niet direct op. De contactintensiteit wisselt vooral heel erg. Het lijkt goed wanneer meer mensen vanuit het culturele veld op die posten zitten. 
Op de post in New York doen ze bijvoorbeeld fantastisch werk, lopen ze de sloffen uit hun schoenen. Er zijn er nog een aantal die echt wel weten waarover ze het hebben, maar de slotsom blijft: doe het vooral zelf.









































Bijlage 6: Interview Het Nationaal Ballet
GJ Smeenk, hoofd planning en productie  
29 Maart 2007

Tot aan 1987 had het Nationale Ballet de Stadsschouwburg als thuishaven. Daarna volgde een verhuizing naar Het Muziektheater dat door de gemeente wordt gesubsidieerd. Los daarvan is de gemeente Amsterdam ook de grootste subsidiënt voor HNB. De gemeente heeft er geen direct belang bij dat HNB veel op buitenlandtournee gaat. Het liefst ziet zij dat HNB zich zo goed mogelijk in het Muziektheater profileert. Daarnaast stelt de subsidie van OCW als voorwaarde dat HNB twintig tot vijfentwintig speelbeurten in het  land hebben. In vergelijking met een schema van tien jaar geleden, zijn er steeds minder mogelijkheden om internationaal op tournee te gaan. Daarbij komen de arbeidsvoorwaarde en CAO’s die beperkender zijn en de toegenomen Arbo-regels. Ook heb je tijd nodig om te repeteren voor de nieuwe stukken. Hierdoor blijven weinig momenten over waarop het gezelschap op reis kan.
 	Er zijn periode’s rond de zomervakantie, in april/mei en november. November moet kort zijn, april/mei kan wat langer zijn, maar tegelijkertijd moet HNB het nationale tournee doen. Aangezien de wens er is om internationaal te toeren, maar de mogelijkheid beperkt is, zou bijvoorbeeld het gezelschap kunnen opsplitsen in een nationaal- en een reisgezelschap. De programmering wordt hierdoor wel beperkt, want HNB doet avondvullende klassieke balletten en tripple bills. Vanwege de enorme bezetting van dansers voor avondvullende grootschalige balletten is het lastig om gelijktijdig twee avondvullende klassieke balletten te programmeren. Ook nog rekeninghoudend met eventuele blessures die zich kunnen voordoen, is het bijna onmogelijk om met twee voorstellingen tegelijkertijd te programmeren. De planning binnen HNB is ook strak, er wordt al twee tot drie seizoenen vooruit gekeken, Dit komt door de constructie waarbij HNB samen met de Nederlandse Opera het muziektheater bespeelt en dit op elkaar afgestemd moet zijn. Er komen wel veel aanvragen om samen te werken. Op artistiek gebied kan HNB zich meten aan de rest van de wereld, organisatorisch is HNB in vergelijking met het Royal Ballet minder groot, waardoor ook minder mogelijk is.

Internationaal profileren is belangrijk. Je werkt met internationale choreografen, het is belangrijk voor de status van het gezelschap, het gebouw en Nederland om te exporteren. Er wordt veel geld gesubsidieerd aan HNB en de Nederlandse Opera zodat het zich ook graag wil laten zien in het buitenland. De mogelijkheden zijn enerzijds financieel, anderzijds qua planning beperkt. Zo kost het om een  avondvullende voorstelling, bijvoorbeeld een Romeo en Julia, met het gehele gezelschap in Rio de Janero en Sao Paulo op te laten treden enkele tonnen euro’s (de tachtig dansers, de technici, het decor etc.). Dit moet je gefinancierd krijgen. Het optreden in Rio is op basis van uitnodiging en co-productie en ga je op zoek naar een gelijkwaardige financiering waarbij beide partijen een deel van het bij elkaar zoeken. HNB doet aanvragen bij verschillende fondsen, bijvoorbeeld Fonds v.d. Podiumkunsten, bij Buitenlandse zaken, HGIS-cultuurmiddelen fonds, maar daar red je het echter niet mee. Er zal dus ook gezocht moeten worden naar geld bij bedrijven zoals de Braziliaanse vestiging van de ABN-Amro bank, Baco de Real.  Zonder deze hulp zou je alleen op fondsen en je eigen exploitatie zijn aangewezen en dat is te weinig. Dan kan je alleen met kleine programma’s op reis.
 	Een buitenland tournee van drie weken is niet alleen financieel lastig, maar ook op het gebied van verplichtingen. OCW zou bij een unieke gelegenheid zich ten aanzien van de speelverplichtingen flexiebel kunnen opstellen, maar je hebt ook verplichtingen aan de theaters in Nederland waarin je speelt met hun publieksopbouw.

Een reis naar Canada is tot stand gekomen door een contact. De toenmalige cultureel attaché van Canada heeft daar toe het initiatief genomen, de mensen bij elkaar gebracht. Een programmeur in Canada had ooit iets van HNB gezien, dat vormde het aanknopingspunt. Vervolgens zocht die programmeur met de cultureel attaché in Ottawa en zo is het contact gelegd. Tussen het moment van contact en uiteindelijke uitvoering zit drie jaar. Dit optreden was onderdeel van groter lopend project waarbij de band tussen Nederland en Canada centraal stond. Het speelde zich af op een ministerieel niveau, binnen een thema.
Brazilië is een eerder contact, waarin HNB heel duidelijk wordt uitgenodigd.
 	Londen is een langdurige relatie, waarbinnen nu al vier keer is opgetreden met tussenposen van twee tot dire jaar maximaal. Daarbij speelt ook het repertoire een rol. HNB wordt op inhoudelijke grond uitgenodigd om te komen spelen.

Er kan niet op alle uitnodigingen in het buitenland worden ingegaan, vooral niet als het land onbekend is en wanneer alles zelf geregeld moet worden. Vaak valt zo een uitnodiging in een periode waarin HNB verplichtingen in Nederland heeft. Er wordt alleen gereageerd op uitnodigingen die op basis van gelijkwaardige partners zijn. Vanuit een onbekend land als China komen veel uitnodigingen, maar die leiden vaak tot niets. Dit komt door de vele partijen die bij zo een uitwisseling betrokken zijn. Er wordt dan uiteindelijk gekozen voor iets makkelijks, maar waarop die uitwisseling stuk loopt is niet duidelijk aan te geven. Vaak komt het ook niet uit.

Er was voor deze zomer een reis naar Zuid-Afrika gepland, maar die is afgeketst omdat tegelijkertijd Introdans ook optredens in Kaapstad had gepland. Kaapstad is een te kleine afzetmarkt voor én Introdans én HNB in één week.

Doordat HNB in tegenstelling tot kleinere gezelschappen niet flexibel is,valt het vaak terug op eerdere internationale contacten. De behoefte en mogelijkheid om veel nieuwe contacten op te doen is er niet. Daarom speelt het TIN voor HNB een minimale rol.
 	Met de cultureel attaché van Toronto (voormalig attaché van Moskou) is goed contact. Wanneer H.M. de Koningin op werkbezoek gaat, wordt HNB soms gevraagd mee te reizen en een optreden te verzorgen. Een keer zijn ze door het koninklijk huis uitgenodigd dit te doen en de andere keer regelde HNB het zelfstandig. Toen hebben ze veel met de cultureel attaché en de Ambassade zelf te maken gehad. De slagvaardigheid van een cultureel attaché is echter ook niet zo groot. Zijn budget waarbinnen hij iets kan doen is beperkt. Hij is een makelaar en helpt waar hij kan.
 	Er zijn verschillen in de invulling van het ambt. Deze komen voort uit de persoonlijke invulling van de functies die de cultureel attaché heeft. Cees de Bever is bijvoorbeeld zeer actief in promotie van Nederlandse Cultuur in de USA. Hij weet precies waar HNB staat en dat je niet zomaar een gezelschap kan verplaatsen. HNB is bezig met een tournee 2008/09 door Noord Amerika en daar heeft Cees enige betekenis in qua networking.  Bij de uiteindelijke uitvoering kan hij ook weer iets doen/ betekenen ten aanzien van fondsen etc. Maar de rol van cultureel attachés is echter is niet heel groot of sturend te noemen.

Er vinden ook samenwerking met buitenlandse gezelschappen plaats, maar dat is redelijk uniek te noemen. Er vindt binnenkort een project plaats waar met verschillende internationale balletgezelschappen ter gelegenheid van de verjaardag van Van Manen stukken van hem worden opgevoerd. De voorwaarde aan die gezelschappen was dat ze al eerder werk van Van Manen hadden opgevoerd. Vervolgens werd er een brief gestuurd vanuit het HNB en zo is de samenwerking tot stand gekomen, zonder directe tussenkomst van anderen.

Extra geld kan een impuls aan de internationale activiteiten geven van HNB. Met dit geld kunnen dan de reis- en verblijfskosten etc etc worden betaald, want die kosten kan HNB zelf moeilijk opbrengen binnen de reguliere exploitatie. Het subsidie niveau is de afgelopen twee kunstenplannen verminderd waarbij steeds minder geld beschikbaar is gekomen voor de uitvoering van producties.








Bijlage 7: Interview Beppie Blankert
Beppie Blankert, choreografe/ danseres 
29 Maart 2007

Beppie Blankert is als choreografe ongeveer 35 jaar actief. Zij behoorde tot de groep van eigentijdse dansers die in de begin jaren van de moderne dans veel contacten onderhielden met Amerika. Zij zetten zich af tegen de grote traditionele gezelschappen, die toen de dienst uitmaakten. Inmiddels is deze alternatieve stroming geaccepteerd en is er ook geld voor moderne dans. De keuze om naar Amerika te gaan, kwam voort uit het gebrek aan mogelijkheden voor moderne dans in Nederland. In Nederland was alleen klassiek ballet. New York was toen het centrum van de wereld voor de moderne dans. De grote namen zaten daar. Met geleend geld van haar moeder is Beppie Blankert daar op de bonnefooi naar toe gegaan en gebleven totdat het geld op was. Dit was vooral voor de ontwikkeling als danser. Het was een soort injectie. Doordat een aantal collega’s dat ook deden, vonden ze elkaar weer toen ze in Nederland terug waren. De groep is niet gezamenlijk daar heen gegaan, maar leerde elkaar in New York kennen.

Het buitenland bleef toch trekken. Als danseres is ze vaker naar New York teruggekeerd en als choreografe bezoekt ze nog steeds vaak het buitenland. Dit heeft er vooral mee te maken dat het moeilijk is om in Nederland je voorstelling verkocht te krijgen. Er is een groot aanbod aan dans; meer dan afgenomen wordt. Al vrij vroeg was het werk van Blankert in Amerika te zien. Het contact is vooral begonnen met haar eigen project tijdens een tour in Amerika. De basis voor het contact lag in de allereerste dansproductie in New York. Er waren twee personen die de productie heel erg mooi vonden en het werk wilden presenteren. Zij hebben Blankert vervolgens via een conferentie met een heel netwerk in contact gebracht. Vanaf 1991 tourt Blankert als een uitbreidende olievlek door heel Amerika. 
Blankert steekt zelf veel energie in het onderhouden van het netwerk. Ze stapt actief op de mensen af die haar kunnen boeken, biedt zichzelf aan en onderhoudt vooral contact met de “presenters”. Zo heeft ze een tour in Amerika van een maand zelfstandig weten te regelen.De kosten van zo een tour worden deels door een uitkoopsom gedekt. De reiskosten werden in dit geval door Nederland gedekt, door het Fonds van de Podiumkunsten.
Het volgende project was een coproductie met het Museum of Contempery Art in Chicago. Het museum verzorgde het technische gedeelte van de voorstelling, plus de vier zangeressen die bij de voorstelling hoorde. Blankert zorgde voor het “afmonteer gedeelte” van de voorstelling. Daarna volgde een project met een Amerikaanse visual artist en dat speelde zich helemaal in Amerika af. Er is een Nederlandse danser meegegaan, maar het project is daar gemaakt en daar gespeeld. 

Het feit dat Blankert naast het artistieke gedeelte ook zelf de zakelijke kant afwikkelt is soms zwaar. Het uit zich in dagen achter de computer kunnen zitten, maar uiteindelijk geeft het ook veel vrijheid. Ze kan regelen wat ze zelf wilt en het maakt haar ook flexiebel. Nadeel is dat ze geen continuïteit van werk heeft. 

In het buitenland valt het werk van Blankert op zijn plek, het wordt daar meer gewaardeerd. In Nederland is dit toch minder. Onuitgesproken heerst stiekem het idee dat Blankert gezien haar leeftijd haar tijd wel heeft gehad. Dat betekent dat ze in Nederland andere dingen doet, zoals het begeleiden van jonge choreografen. Doordat Blankert zich vooral op Amerika heeft geconcentreerd is ze in Nederland een beetje vergeten geraakt. Mensen zijn met haar werk onbekend geraakt.
Europa krijgt Blankert niet meer voor elkaar. Ze heeft nu een netwerk in Amerika, waaraan ze hard heeft gewerkt, en het is fysiek onmogelijk om de hele wereld te bespelen. Ze zou dan een staf moeten hebben die dat regelt, maar dat heeft ze niet.

Festivals zijn een plek om nieuwe mensen te ontmoeten. Blankert stond op een festival in Amerika en is volgend jaar teruggevraagd om een workshop te geven. Het werkveld is breder dan alleen voorstellingen doen. Soms lopen makers tegen het probleem aan dat ze met een voorstelling op een festival worden gezien en pas twee jaar later op een ander festival deze nogmaals kunnen spelen. Voor kleinere gezelschappen zonder vaste dansers is het moeilijk om dan weer dezelfde dansers bij elkaar te krijgen. Dit speelt ook bij Blankert, maar ze krijgt het toch altijd weer voor elkaar. Daarnaast kan zij, omdat ze al een naam heeft opgebouwd, ook werk verkopen dat niet eens is gemaakt. Dit is een verschil met collega’s: Blankert tourt al zo lang, dat mensen haar en haar werk kennen. Omdat er steeds tussen de voorstellingen in Amerika een paar jaar tussen zit, valt er wel een gat dat opnieuw opgevuld moet worden. Het liefst zou ze dan ook ieder jaar gaan, maar dat is niet echt haalbaar.

Een van de middelen die worden ingezet om naar het buitenland te gaan is bezoekersgeld van het TIN. Hiervan heeft Blakert twee keer gebruik gemaakt. Ieder jaar is in New York een beurs waar makers en theaters elkaar ontmoeten. Er komen zo’n 4000 mensen. Daar gaat Blankert een keer in de twee jaar naar toe. Het is verschrikkelijk, iedere keer weer een crime, maar het is wel goed. Iedereen is daar en met de mensen die Blankert kent gaat ze koffie drinken. De reis naar de beurs betaalt ze vaak zelf, enkele keer is het mogelijk om die reis gesubsidieerd te maken. Blankert vindt het echter niet nodig dat het rijk dit betaalt, want het is haar eigen initiatief om dat te willen.
De overheid gebruikt Blankert niet zo zeer voor kennis, maar vooral op financieel gebied. Ze heeft al haar eigen netwerk. In dit netwerk past wel de cultureel attaché in New York. Deze wordt altijd op de hoogte gehouden van de plannen die ze heeft. Met name het consulaat in New York is genereus, in de zin dat deze e-mails sturen met interessante contacten. Deze komen vooral van Cees de Bever, die er speciaal voor de podiumkunsten zit en die Blankert zelf goed kent. Het consulaat is je verlengde ogen en oren. Ze regelen niets voor je, dat moet je zelf doen. Daar zijn ze ook niet voor, dat is hun werk niet, maar ze zijn wel een soort Nederlandse ambassadeur voor de Nederlandse kunsten en dat ervaart Blankert ook echt zo. 
Er is een verschil met vroeger. In de tijd dat Blankert haar eerste optreden in Amerika had, was er een cultureel attaché van BuZa die een economische achtergrond had. Die nam het gezelschap mee uit eten. Dat was heel vriendelijk, getuigde van goede wil, maar verder was er geen sprake van de Nederlandse groep in contact brengen met de lokale situatie. Het was meer een ontvangst. 
Wat dat betreft is het echt veranderd met de aanstelling van Van der Lugt. Toen Blankert in zijn periode als cultureel attaché speelde, werd er ineens een receptie georganiseerd waarvoor mensen uit het veld in New York werden uitgenodigd. Plus dat het consulaat tijdens de grote beurs in New York, samen met het TIN, een stand op de beurs had waarbij je je weer kon aansluiten. Dat zijn dingen die er vroeger niet waren. Blankert weet niet hoe het op andere plekken regeld is, want daar heeft ze weinig ervaring mee, maar dit doet het consulaat in New York heel goed. 
Je merkt het verschil in achtergrond die de cultureel attache heeft. Van der Lugt was meer op dans gericht, Ligtvoet wat meer op literatuur, Winkler wat algemener. Ieder heeft ook zijn persoonlijke stijl, maar het is niet te zeggen dat Blankert zich beter of minder goed vertegenwoordigd voelt dan de een of de ander. Alleen de stijl is anders. 
Er is ook contact met de cultureel attaché in Canada. Daar heeft Blankert ook getourd, maar in die tijd heeft ze weinig van de cultureel attaché gemerkt. Pas daarna is het contact gekomen. Ze heeft hem toen ontmoet, maar nooit echt mee gewerkt.

De cultureel attaché kan eigenlijk alleen zijn werk goed doen, wanneer jij ze op de hoogte houdt. Dat is namelijk netwerken. Het wordt ook gewaardeerd wanneer je verteld waarmee je bezig bent, zodat hij ook wat kan doen. Dat de cultureel attaché tussen die veertig dansgezelschappen tijd heeft om aan Blankert te denken, komt misschien niet alleen door het voeden van informatie vanuit haar kant, maar ook doordat in Amerika mensen bij het consulaat informatie over Blankert vragen. Die presenters kennen elkaar ook allemaal en wanneer iemand zegt “heb je die al eens gezien” dan gaat zo een presenter informatie vragen bij het consulaat hoe het met die instelling zit. Dan wordt meteen door het consulaat het contact gelegd tussen de presenter en in dit geval Blankert. Dat doen ze echt heel goed. Het is niet dankzij het consulaat dat Blankert een netwerk heeft, maar dankzij het consulaat is ze wel in staat het te onderhouden en gedeeltelijk uit te breiden. 

Het TIN is belangrijk tijdens de beurs in New York, want daar regelen ze een aantal zaken voor. Ook bezoekt Blankert zoveel mogelijk de gesprekken die het organiseert over produceren in het buitenland. Niet alleen als toehoorder, maar ook om eventueel ervaringen uit te wisselen. Maar verder heeft Blankert op het gebied van buitenland beleid weinig aan het TIN, dat doet ze zelf.

Tot slot moet een impuls voor het ondernemen van internationale activiteiten niet vanuit de overheid komen. Mensen willen graag naar het buitenland om dan het liefst voor een dubbeltje op de eerste rij te zitten. Maar je moet er heel hard voor werken, je moet het zelf doen en niet overheid.














































Bijlage 8: Interview Korzo Producties
Stacz Wilhelm, coördinatie en verkoop Korzo dansproductie 
30 Maart 2007

Het internationale beleid van Korzo heeft in 2000 een omslag gemaakt. Daarvoor heeft het Korzo het buitenland een beetje van zich afgehouden. Er vonden wel optredens in het buitenland plaats in: New York, Duitsland en Londen en dergelijke, maar die waren vooral incidenteel. De reden hiervoor was dat Korzo een kleine organisatie is en dat buitenland reizen veel tijd, energie en geld kost. Echter in 2000 was er een klein project van een choreograaf dat ontzettend aansloeg. Ook doordat de choreograaf zelf veel had gereisd en wist wat er in de wereld te koop was en hoe dingen werkten, had het Korzo een soort kaart in handen om dingen uit te zoeken. Dit project, een solodansstuk, werd een soort pilot-project om te kijken wat er in het buiten te doen was. Dit stuk speelt nog steeds, in New York en Canada, Spanje en Sidney. Zes jaar na dato is het bijna overal geweest, tot aan India toe. 
Het begin van dit internationale avontuur voelde als Alice in wonderland. Langzaam groeit zo’n project. Je ontmoet via mensen weer andere mensen. In Düsseldorf staat een soort zustertheater waarmee veel samenwerkingsprojecten zijn gedaan. Het Korzo was heel erg reagerend op dingen die zich al voordeden, uitnodigingen die binnen kwamen. Dit is nog steeds wel zo. Korzo is bang om het voortouw te nemen. Dit verschil verwatert wel langzaam omdat mensen steeds meer vragen mee te denken met projecten in het buitenland. Een voorbeeld hiervan is een project met twee Poolse festivals. In het begin liep de samenwerking moeizaam, maar nadat Korzo meer initiatief nam, sloot zich een derde festival aan en kon het project worden opgezet. De Nederlandse ambassade in Warschau ondersteunde dit. Het was niet de eerste keer dat er met de ambassade werd samengewerkt. Voordat Wilhem bij Korzo werkte was er al een uitwisseling tussen Den Haag en Warschau. Die was door de Nederlandse ambassade in Polen geïnitieerd. Zo’n contact is dan al gelegd en daarmee ga je dan vaak door. 
Met Sindey was het Korzo ook al een paar jaar bezig, dit lukte echter steeds niet vanwege het tekort aan financiële middelen. Nu had het Korzo een presentatie op de beurs in New York, waar de programmeur van Sidney ook was. Hun presentatie viel op en Dat is vrij lastig, omdat er zoveel verschillende mensen op zo’n beurs rondlopen die zich allemaal willen verkopen. Korzo is een keer met het TIN naar een beurs meegegaan, toen kreeg het vijf minuten de tijd zich te presenteren (inclusief videotijd). Dit heeft Korzo gedaan, maar het kwam toen met een kater terug. Dit was niet de manier waarop het zich wilde presenteren. De volgende keer heeft het Korzo het anders aangepakt en dit heeft in het geval voor Sidney dus zijn vruchten afgeworpen. 

De reden voor het Korzo om naar het buitenland te gaan is vanwege de uitwisseling. Vanuit financieel oogpunt is het niet interessant om naar het buitenland te gaan. Het is wel interessant om het werk bloot te stellen tijdens een receptie en dan hele andere feed-back te krijgen dan je in Nederland kan verwachten. Die feed-back is ook heel anders naar gelang je heen gaat. Het liefst zou Korzo de producties willen toetsen aan of de confrontatie aangaan met culturen die andere danstradities dan de onze hebben: de Braziliaanse of Afrikaanse danstraditie. Dit idee is moeilijk en hoort bij de langetermijnplanning.
Daarnaast heeft Korzo als productiehuis ook te maken met choreografen (niet allemaal) die hun productie in het buitenland willen laten zien. Zij willen graag een andere horizon verkennen. Daarbij maakt het niet zoveel uit of de choreografen zelf uit het buitenland komen. De meeste choreografen in Nederland komen tegenwoordig uit het buitenland. Deze komen bij Korzo omdat ze in Nederland wonen. Zij kunnen bij Korzo langskomen om hun werk te tonen en vervolgens wordt gekeken of ze binnen de artistieke producties te plaatsen zijn. 
Wanneer de choreograaf naar het buitenland wilt, kijkt Korzo of de voorstelling interessant genoeg is om har naar het buitenland te brengen en of er een vraag bestaat vanuit het buitenland. Wat het Korzo niet wilt is de producties opdringen aan het buitenland. In Nederland doet Korzo dit met het oogpunt op de speelverplichtingen wel, in het buitenland is de ervaring dat je veel beter op een “graag of niet” basis kan gaan. Anders sta je daar en doet het theater bijna niets voor je en sta je voor twaalf man. Jij hebt namelijk niet het contact en de mogelijkheid om het publiek in bijvoorbeeld Vancouver te bereiken. Daar zit een theater of festival tussen die dat moeten doen. In het buitenland verkoop je alleen een stuk dat al gemaakt is. Via video of een uitnodiging om te komen kijken kiezen mensen een voorstelling uit. Hierbij speelt het probleem de dansers voor een stuk weer bij elkaar te krijgen.  
Wanneer een choreograaf naar het buitenland gaat, loopt het contact vaak via de choreograaf. Hij heeft soms nog contacten in hun land van herkomst. Vaak heeft hij ook de trekkende rol en wordt hij ook wel teruggevraagd. Wat ook bij de internationalisering helpt zijn de bezoekersprogramma’s van het TIN. Het TIN komt met het idee en het Korzo kan dan daarin meedoen. Omdat het een productiehuis is, kan het veel laten zien, hetgeen vooral goed is voor de contacten met de choreografen. 

De cultureel attaché komt in bij de internationale activiteiten van het Korzo voor. Vooral de vaste medewerker Cees de Bever is belangrijk voor de uitwisseling met Amerika. Hij is actief bij het leggen van contacten, zorgt voor promotie, doet het monitoren en helpt bij het zoeken en geven van informatie. Van de cultureel attaché zelf merkt het Korzo weinig. Dit heeft met het delegeren te maken. Wanneer de cultureel attaché zich wil profileren is de invloed van de cultureel attaché te merken.  Natuurlijk zijn er ambassades waar het contact met de cultureel attaché wel goed is, zoals bij die in Madrid, maar doorsnee genomen is het contact het best met de vaste medewerker. 
Bij een cultureel attaché is de persoonlijke klik vaak belangrijker dan de ministeriele achtergrond die hij heeft. De achtergrond informatie die een beginnend cultureel attaché meekrijgt is vaak hetzelfde, het is maar net wat ze er zelf mee willen doen. Mensen groeien ook in hun functie. Het verschil tussen een cultureel attaché en de cz medewerker is niet echt duidelijk. Het gaat er vooral om wat ze doen. Zo was een keer de ontvangst door een medewerker van de culturele afdeling na een vliegreis naar Praag, die door de ambassade was betaald, vrij formeel,. De andere medewerker van de ambassade bleek juist heel bevlogen te zijn en ging in alles mee.

Het is binnen het overheidsbeleid te merken wanneer een land een prioriteitsland is geworden. Dan ineens zijn overal programmeurs en wordt er makkelijker geld vrijgemaakt. Toch laten gezelschappen zich niet zo snel door beleid voorschrijven waar ze heen gaan. Een project waarbij een medewerker van het SICA urenlang kwam praten over Zuid Afrika, hielp meer om het land meer te doen leven, dan een beleidsstuk. Ook hierbij geldt dat vooral persoonlijk contact belangrijk is bij het maken van beslissingen.
De cultureel attaché zou voor het Korzo vooral prettig zijn bij het geven van een overview van het land: wat zijn bijvoorbeeld de ontwikkelingen? Dat zou vooral prettig zijn omdat een context een land meerwaarde geeft. 
Er heerst begrip dat door de onderbezetting van het ambt daar niet altijd tijd voor is. Daarom heerst het idee dat wat je mee krijgt, mooi meegenomen is, maar zijn de verwachtingen zijn niet hoog gespannen. 

Binnen het TIN was iets mis, ze voldeden niet aan de hoge verwachtingen en het bureau buitenland schoot te kort. Korzo heeft wel met hulp van het TIN in het buitenland getoerd. Het TIN beheerde vooral het geld, maar geen enkele voorstelling is via het TIN gelopen. Dit is anders sinds de veranderingen. De veranderingen wekken hoop voor de toekomst.

Extra geld kan bij het Korzo voor een impuls zorgen in het ondernemen van internationale activiteiten. Op dit moment is het Korzo hier namelijk nog niet helemaal op toegerust. Internationale activiteiten worden nu nog vooral “in de vrije tijd” gedaan, want de prioriteit ligt nog, ondermeer door de Raad voor Cultuur, op nationaal niveau. Het voelt nu nog of de voorstellingen in het buitenland in gestolen tijd moeten worden gespeeld.






Bijlage 9: Interview Theater Instituut Nederland
Anja Krans, Hoofd Kennis en Informatie  
11 April 2007

Het TIN is zich opnieuw aan het oriënteren op internationale activiteiten. Tijdens de bezuinigingsronde in 2001 zijn internationale activiteiten weggehaald. Een van de redenen waarom het TIN gekort was, was omdat volgens de overheid de internationalisering niet goed verliep. Met die bezuiniging waren ook alle internationale taken wegbezuinigd. Het TIN merkte dat vanuit het veld en de posten toch beroep op hen werd gedaan. De opvolgende jaren zijn langzaam weer een paar projecten de kant van het TIN op gekomen en is het bureau buitenland/ international office opgericht. Vanaf 2005 was er weer geld en vanaf 2006 kwam er weer structureel geld, maar nog steeds heel weinig voor internationalisering. 
Een van de eerste projecten was Duitsland. George Lawson, toenmalige cultureel attaché in Berlijn, kwam met een project voorstel aan op het gebied van de podiumkunsten. Het TIN heeft toen een projectsubsidie aangevraagd om samen met Lawson dit project te kunnen doen. 
Kort daarna kwam vanuit het consulaat generaal, met Cees de Bever en Jeanne Wikler, een ander project. Daarover is Onno Stokvis zich gaan ontfermen en toen is het bureautje buitenland begonnen.
Deze twee hele grote projecten lopen nog steeds. Naast de twee grote projecten werden al geruime tijd internationale bezoekersprogramma’s georganiseerd, maar ook dat laatste is bij TIN weggehaald.

Met het wegvallen van de subsidie viel ook het netwerk weg, maar nadat er weer geld was, wisten de oude connecties het TIN weer redelijk snel te vinden. Toch moest het TIN op het gebied van internationale connecties, door het wegbezuinigen van vaste medewerkers met hun kennis, weer vanaf nul beginnen.
Het voordeel voor het TIN was dat het internationaal gezien een grote organisatie is, hetgeen het makkelijker maakt om een oud netwerk weer op te pakken.

Het TIN was disciplinair georganiseerd, waardoor het de kritiek kreeg een onsamenhangend beleid te voeren. Na de subsidiekorting is gekozen voor meer projectmatige indeling van het instituut. Zo is Krans hoofd van de afdeling kennis en informatie waaronder internationalisering sinds juni 2006 valt. Er is geen specifiek international office meer, er is een projectafdeling voor de sector. Dit is zo geregeld omdat het TIN internationalisering heel belangrijk vindt. Persoonlijk vindt Krans het echt iets van deze tijd. Het is volgens haar absurd om in deze geglobaliseerde wereld nog steeds nationaal te denken. Cultuur is een van de middelen om globalisering te bewerkstelligen. Krans gelooft heel erg dat internationalisering vanzelf spreekt. De nieuwe directeur komt van de Utrechtse schouwburg waar hij een project heeft geleid met de nieuw toetredende landen in Oost Europa (Thinking Forward) en veel internationaal heeft geprogrammeerd. Hij staat voor de lijn van internationalisering. 
De subsidie voor deze lijn wordt verhoogd, maar is nog steeds niet toereikend. Daarom is bij projecten van het TIN subsidie nodig van de HGIS-cultuurmiddelen en het Fonds voor de Podiumkunsten nodig. 

Internationale projecten komen tot stand door eigen initiatieven van het TIN en door initiatieven vanuit het veld. Zo wil het TIN een project met Frankrijk hebben. Het concept hiervoor ligt al klaar bij het HGIS fonds. Dat project speelt omdat het TIN dit wilt, maar vanuit Frankrijk hebben alle partnersorganisaties intentieverklaringen aangeleverd, waarin ze vermelden dat zij ook graag met Nederlandse groepen werken. Frankrijk is een van de buurlanden. Een stukje marktverruiming speelt hierbij een rol, maar ook absoluut de uitwisseling die je wilt hebben met Franse makers, groepen en theaters. Als onderdeel van dit project hebben Franse makers in Nederland theaters en voorstellingen bezocht en mensen ontmoet. 
Dan zijn er projecten die je op je pad tegenkomt. In Boedapest zit nu iemand van het consulaat, Jan Kennis (de cultureel attaché, red.), die graag een project wilde doen. Vervolgens komt hij bij het TIN met het verzoek of het TIN daar aan bij wilt dragen. Hij vraagt ondermeer of het TIN een aantal groepen kan voorstellen of een bezoekersprogramma kan regelen voor een theaterprogrammeur. 
Soms zijn het de statelijke manifestaties of economische projecten die voor internationale activiteiten zorgen. Als je bijvoorbeeld zegt: “China is een economisch gezien interessant land, daar moeten we wat met cultuur mee.”, dan is dat je insteek, daar kun je dan een project op bouwen. Er is geen vraag van het culturele veld waar je op inspeelt, je besluit zelf iets te organiseren omdat het voor het veld is wel interessant om daar eens te kijken. 

De prioriteitslanden zijn in Koers kiezen losgelaten, dus moet je dat als TIN ook doen. Het TIN werkte altijd meer met prioriteitslanden/posten. Dat komt omdat er vaak versterking op cultureel gebied en fte’s aanwezig is. Wat je nu ziet is dat in China een versterking is en je merkt meteen dat er meer activiteiten vandaan komt. Dit komt ook omdat “cultuur en economie” en “cultuur en maatschappij” van die thema’s zijn die bij de beleidmakers spelen. Dit effect merk je. 
Maar kort door de bocht zie je dat de podiumkunsten in het buitenland het beste doen waar een goede cultureel attaché zit die iets met podiumkunsten heeft. Dat zo’n cultureel attaché daar maar vier jaar zit, is niet erg, omdat in de praktijk het TIN meer met de cultureel medewerker te maken heeft. Die zitten daar meestal langer en dat zijn de “locals”; een Cees de Bever. Dat Jeanne Wikler dan weggaat, al hoewel Jeanne heel goed is en absoluut hart voor de podiumkunsten heeft, is jammer, maar niet het eind van de wereld. Krans hoopt natuurlijk wel dat ze naar een ander interessant land gaat.

Hoe belangrijk ook affiniteit is, blijkt uit een voorbeeld waarbij een cultureel attaché zich geheel op een andere kunstdiscipline dan de podiumkunsten had toegelegd. Het is dan moeilijker om een match te maken. De rol van het TIN is vooral die van een matchmaker. Het TIN zit in de Nederlandse kant en overziet het Nederlandse veld. Het wilt dat de cultureel attaché in zijn land met hen die match kan maken. Het werkt het makkelijkst wanneer hij of zijn medewerker weet hoe het culturele veld er uit ziet om zo de partijen bij elkaar te kunnen brengen. Krans voelt zich in haar functie een makelaar en ze ziet de cultureel attaché als diegene met wie ze de match kan maken. Daarbij merkt ze het verschil tussen de mensen met een BuZa achtergrond. Er is vanuit de optiek van de kunsten een voorkeur voor mensen die door OCW zijn aangesteld. 
OCW mensen zijn per definitie meer geïnteresseerd in echte artistieke uitwisselingen die over de kunst gaan. Het TIN is er ook voor de sector en de kunst, niet voor Holland promotie. Kort door de bocht hebben BuZa-mensen het veel meer over hoe Nederland er uit komt, of er genoeg gedaan is aan de promotie van Nederland in het buitenland. Uit een onderzoek naar aanleiding van een project in Duitsland blijkt dat Duitse theaters helemaal niet geïnteresseerd zijn of iets uit Nederland komt. Die willen gewoon goed theater hebben. 
Soms heerst er ook gebrek aan kennis bij de BuZa ambtenaren. Er zijn posten waarbij vanuit Nederland verteld moet worden dat op een festival van Europees niveau Nederlandse voorstellingen plaatsvinden, omdat de culturele afdelingen niet doorhebben dat het een topfestival betreft. Het gebrek aan kennis van cultuur kan tot rare keuzes leiden. Een cultureel medewerker die vanuit het een ander departement komt en dan ineens cultuur moet doen kan bij wijze van spreken niet het verschil tussen enkele theatergroepen of dansgroepen zien. Hij is wel diegene die moet beoordelen over de kwaliteit van makers die hij eventueel naar het land uitnodigt waar hij gestationeerd is. 
Binnen de Nederlandse dansinstellingen lijkt het verschil in achtergrond van de cultureel attaché minder merkbaar dan voor het TIN. Dit komt doordat het TIN meer op beleidsniveau met de cultureel attaché te maken heeft. Voor een dansgezelschap uit het contact zich vooral in speelbeurten, terwijl het TIN meer doet, zoals randprogramma’s. De dansgezelschappen hebben daardoor minder met de consulaten te maken. Zij hebben meer aan iemand als Cees de Bever, die zo goed in zijn netwerken zit, dat hij zorgt dat er nog een bezoeker komt tijdens een programma: met hem werkt het TIN dagelijks samen. Maar zo als hem heb je er maar heel weinig. Bijkomend voordeel van Cees is dat hij het Nederlandse veld heel goed bij houdt. Ook hiermee heeft het TIN tegenovergestelde ervaringen. 

Het TIN hoeft niet altijd tussen de cultureel attaché en een gezelschap in te staan. Wanneer deze elkaar direct vinden is wel de houding om de handen van het project af te houden. Bij het project van Jan Kennis weet hij bijvoorbeeld al precies wat hij wilt. Het TIN is er om de breedte van het veld te laten zien. Wanneer iemand al specifiek weet wat er te koop is, dan hoef je op zo een moment er niet persé tussen in te staan.

Het TIN vertegenwoordigt de hele theatersector, die erg breed is, maar lang niet iedereen binnen die sector is in staat om naar het buitenland te gaan. Groepen moeten eerst hun zaken op orde hebben. Uiteindelijk bepaalt niet het TIN, maar een theater wie er worden uitgenodigd om op te treden. Tijdens de Nederlandse dansdagen krijgen bezoekers een overzicht van wat er allemaal te zien is en zij bepalen zelf wat ze willen hebben. Het TIN stelt wel bepaalde eisen aan de instellingen voor wie het de belangen behartigt. Zo moet de informatie op een website ook in het Engels aanwezig zijn. Wanneer een gezelschap echt naar het buitenland wilt, dan moet internationalisering ook echt in hun beleid opgenomen zijn.
Bepaalde gezelschappen zijn hierin verder dan anderen. Het NDT en HNB hebben het TIN niet nodig, maar met Jerry Remkes van Anouk van Dijk heeft het TIN wel veel samen gewerkt. Hij heeft echt in het buitenlandbeleid geïnvesteerd. Er zijn ook gezelschappen die graag naar het buitenland willen, maar geen idee hebben wat ze daar precies willen doen. 

De relatie tussen het TIN en het dansveld was voor de bezuinigingen heel slecht. Er was het verwijt van vriendjespolitiek. De laatste twee/ drie jaar heeft het TIN zijn best gedaan er ook voor de dans te zijn. Door het engagement van het TIN bij het project dans 2020 hoopt het en heeft het ook de indruk meer bij de dansinstellingen betrokken te zijn.

Het hele verhaal van de cultureel medewerker en OCW, BuZa is aan het schuiven. De geruchten gaan dat het onzeker is wie Jeanne Wikler opvolgt nadat zij in augustus vertrekt. Het is staat niet vast dat dit weer een OCW medewerker wordt. Ook zijn de prioriteitslanden aan het verschuiven. In het kader van cultuur en economie komen nu de zogenaamde BRIC-landen op: Brazilië, Rusland, India en China. India en Brazilië worden nu al voorbereid bij het SICA, dus gaan er over twee, drie jaar projecten komen. Er is namelijk al in 2006 een Chinastichting in het leven geroepen. Je kan er dus ook bijna zeker op zijn, dat daar versterkte posten komen. 

Het grootste probleem voor de toekomst van de Nederlandse dans is kwaliteit. Er zijn een paar hele goede choreografen, NDT en HNB niet meegerekend, maar Nederland zit niet meer bij de top. Er zijn niet genoeg bijzondere choreografen en het lijkt allemaal teveel op elkaar. De Nederlandse dans laat zich te weinig beïnvloeden door wat er om haar heen gebeurd. 
In Amerika vinden ze de techniek van de Nederlandse dansers vaak heel erg goed. Dit komt doordat je in Nederland voltijd danser kan zijn, terwijl je in Amerika dat vaak naast twee andere banen moet doen. 

De rol van het TIN tijdens Nederlandse festivals neemt bewust wat af, doordat ieder festival zijn eigen bezoekersprogramma wilt hebben. Het TIN vraagt zich af met welk doel zo’n programma aan het festival gekoppeld moet worden. Wat wilt het? Want eigenlijk heeft het TIN vanuit het ministerie van Buitenlandse Zaken de doelstelling dat programmeurs voorstellingen komen kopen. Daarvoor hoeven programmeurs niet persé naar het festival, want daarbuiten treden choreografen ook op. Dus festivals zijn vooral aardige plekken om naar toe te gaan, het zijn goede netwerkplekken. Maar als instituut is het altijd afwegen wat je met een festival wilt. 
Bij de dansfestivals worden worden vijf mensen tijdens Springdance uitgenodigd, vijf tijdens CaDance en ook vijf tijdens de Nederlandse Dans Dagen. In totaal dus vijtien bezoekers op jaarbasis. In totaal zijn er 45 bezoekers voor alle disciplines vanuit alle landen. Dat is dus helemaal niet zo veel. Dat dan eenderde naar dans gaat is best veel. Toch zou het prettig zijn wanneer dat aantal uitgebreid kan worden. Dans is een vluchtige kunstvorm en een bezoekersprogramma is een van de beste instrumenten om mensen met de dans kennis te laten maken. 

Bijlage 10: Interview Emio Greco PC
Annet Huizing, Administratieve en financiële leiding & Gerco de Vroeg, Artistiek coördinator   
27 april 2007

Emio Greco PC is een dansgezelschap dat sinds 1995 actief is en is ontstaan uit de samenwerking tussen de Italiaanse choreograaf Emio Greco en de Nederlander Pieter C. Scholten. Het is een middelgroot gezelschap met vijf vaste dansers in dienst. Vrijwel meteen heeft Emio Greco PC een internationaal karakter aangenomen en daardoor is het ook veel in het buitenland te zien. Aan de basis van dit internationale succes ligt kwaliteit, die voortkomt uit een persoonlijke een visie van de choreografen op wat dans voor hun betekend. De eerste voorstelling was een coproductie vanuit België, waar Scholten werkzaam was. Deze vond plaats tijdens Julidans en sloeg aan, ook buiten Nederland. In de zaal zaten buitenlandse programmeurs die er ook van gecharmeerd waren en op deze wijze is de voorstelling naar het buitenland gegaan. Daar ging het proces als een sneeuwbal verder en zo ontstond langzaam een situatie waarbij Emio Greco PC in het buitenland bekender was dan in Nederland. Hun bekendheid in Nederland werkte dus van buiten naar binnen. 
	Zo ontstond ook langzaam een netwerk waarbij de dingen van twee kanten kwamen. Emio Greco PC is geïnteresseerd in het buitenland en het buitenland in Emio Greco PC. Dat biedt de mogelijkheid om veel in het buitenland te spelen en daar ook deels de inkomsten vandaan te halen. Ondanks dat het gezelschap door OCW wordt gesponsord, heeft het geen grote speelverplichting in Nederland. Daarmee neemt Emio Greco PC een bijzondere positie in het dansveld in. Het is zich hiervan bewust, maar benadrukt dat het een positie is, die ze zelf hebben verworven door vanaf het begin internationaal te denken en een internationale houding aan te meten. De basis hiervoor ligt misschien in het feit dat Greco uit Italië afkomstig is, in Frankrijk heeft gestudeerd en vervolgens bij Jan Fabre heeft gedanst, die toen al internationale kwaliteiten had. Nog los van de uniciteit en kwaliteit van de dans, die in het buitenland snel werd opgepikt, is dit inherent aan de manier waarop Emio Greco PC werkt. 
	Emio Greco PC heeft voor initiatieven nooit op instellingen zoals het TIN of SICA hoeven te wachten, omdat het op gebied van internationale activiteiten er zelf al mee bezig was en besloot alles in eigen hand te houden. Waar het met bijvoorbeeld het TIN kan samenspannen, vindt de samenwerking ook wel plaats, want Emio Greco PC staat daar wel voor open. In het begin heeft het TIN ook een grote rol gespeeld, maar dit was mede doordat Emio Greco PC zelf actief het TIN opzocht. In het begin is het ondernemen van internationale activiteiten niet allemaal even makkelijk. Je kan er niet van uit gaan dat het buitenland een markt is die je zomaar kan bespelen. Je komt er ook niet door buitenland even in een beleidsplan op te nemen en te hopen dat andere instellingen het dan voor je kunnen regelen. Wanneer je zo denkt, kom je van een koude kermis thuis. Je moet eerst zelf moet goede ideeën komen en dan anderen daarvoor proberen warm te krijgen. Dan heb je kans dat het lukt.
	Er is een verschil in de organisatie van internationale activiteiten tussen de beginjaren van Emio Greco PC en nu. De eerste voorstelling in Frankrijk, daar moest waarschijnlijk meer geld op worden bijgelegd, dan er verdiend werd. Nu verschuift zich dat een beetje. Emio Greco PC heeft de luxe dat er veel aanvragen binnen komen en heeft daarmee een veilige basis. Anderzijds wil je je ook blijven ontwikkelen. Dat betekent dat je ook andere markten moet veroveren of dat markten verschuiven omdat je artistiek gezien verder bent. Het is dus niet zo dat alles altijd maar komt aanwaaien. Een bepaald aantal instellingen belt zelf en houdt zelf contact, maar daar kan Emio Greco PC het niet van doen. Dat wil het ook niet, want anders draai je steeds weer het zelfde rondje en het is moeilijk om je daarbinnen te blijven vernieuwen. Omdat je als organisatie blijft veranderen kan je ook financieel gezien niet altijd meer met dezelfde instellingen blijven werken. Verandering is dus een continu proces. 
	De voorstellingen van Emio Greco worden soms verkocht, terwijl de programmeur alleen maar een video/ DVD heeft gezien. Dit gebeurt ondermeer in Amerika. De kwaliteit van het product en de reputatie van het gezelschap maakt het mogelijk, dat programmeurs het niet altijd meer noodzakelijk vinden fysiek aanwezig te zijn. Om deze status te bereiken helpt het wanneer bepaalde mensen in Amerika zich over Emio Greco PC positief uitlaten en besluiten voor dit gezelschap te gaan en het op sleeptouw te nemen. Die voortrekkers, met hun reputatie, schakelen op zo een moment hun netwerken in en zorgen voor mond op mond reclame. Dit in combinatie met een financiële input ergens anders vandaan, wat bij sommige landen ook nog een rol kan spelen, maakt het mogelijk dat je ergens bij een tournee aansluit en dat je blind geboekt kan worden. Het gebeurt ook dat voorstellingen die niet eens gemaakt zijn al verkocht worden en dat er van buitenaf flink wat geld in de ontwikkeling wordt gestoken. Dit kan allemaal dankzij de reputatie en steun die het gezelschap heeft opgebouwd. 	
	Het hebben van dansers is een keuze die Emio Greco PC bewust heeft gemaakt. Zij maken het gezelschap flexibeler om op reis te gaan, omdat je met vaste dansers in dienst niet meer het probleem hebt om bij iedere reprise de freelance dansers bij elkaar te krijgen. Emio Greco PC kan met de dansers nu vier of vijf voorstellingen tegelijkertijd spelen, terwijl ze van land naar land reizen. Andere gezelschappen kiezen er voor niet die last te hebben, want het drukt enorm op de begroting, en die steken bijvoorbeeld meer geld en tijd in publiciteit en communicatie. Daarmee ontneem je jezelf wel een mate van flexibiliteit en als je het over de buitenlandse markt hebt, dan heb je het bij uitstek over flexibiliteit. 	
	Het is voor Emio Greco PC onmogelijk om binnen een week in China en Japan te staan. Wat wel kan is in een week in twee theaters in bijvoorbeeld Frankrijk of Duitsland optreden. Soms wel drie, maar dat wordt al erg lastig. Je hebt namelijk reistijd nodig. De laatste voorstelling van Emio Greco PC had een trailer die verplaatst moest worden. Rekening houdend met de rust die de rijder moet nemen, kan je misschien 400 kilometer op een dag afleggen. Daarna heb je nog een dag nodig om op te bouwen. Reizen kost dus tijd. In een ideale wereld zou je elk deel van het dansseizoen een werelddeel willen aandoen, maar in de praktijk werkt dit niet zo. In het festivalseizoen (de zomer) reis je wel eens van Amerika, naar China en dan naar Zuid Afrika. Dit vergt veel van de planning. 	
	Op gebied van planning, kennis en financiën heeft het gezelschap ondersteuning van twee agenten die helpen bij het verkopen van voorstellingen: een agentbureau werkt in Italië en het andere in Amerika. Het makkelijkst is om een agent de planning te geven en hem te vragen of hij de lege gaten kan opvullen. Dit heeft Emio Greco PC laatst nog bij hun agent in Italië gedaan; hij moest twee weken zien vol te krijgen. Van die opdracht krijg je vervolgens een terugkoppeling en die bespreek je. De agent is iemand die in het land zelf woont en de situatie daar goed kent. Dat is het grote voordeel.
	In de rest van de wereld doet Emio Greco PC het zelf. Daarmee bouw je als organisatie ook zelf expertise op. Deze manier van werken is fijn, want daar leer je als organisatie het meest van. Je zou ook in alle landen met een agent kunnen werken, maar dan zet je jezelf als organisatie snel vast. Doordat je de kennis in huis houdt, weet je ook op welke plekken je wel en niet weer wilt spelen. Het maakt dan ook minder uit als je een jaar in een land niet speelt. Natuurlijk wil je graag een band opbouwen met bepaalde plekken waar je graag speelt, maar wat je merkt is dat de leiding van zulke plekken verandert. Ook Emio Greco PC verandert steeds. Het is dan logisch dat je soms die artistieke affiniteit niet meer met elkaar hebt en dat is ook helemaal niet erg. Tijdens het onderhandelen merkt je snel genoeg of die klik er is. Via via ontdek je dan vanzelf nieuwe speelplekken. Het veld is voortdurend in beweging.
	Overheidsbeleid komt bij het gezelschap niet alleen terug in de vorm van subsidie door OCW, het is ook een onderdeel van het gezelschap. Het speelt namelijk een positieve rol binnen de beïnvloeding en ontwikkeling van zowel politiek als artistiek beleid. Het gezelschap organiseert “salons” waarin thema’s worden aangesneden zoals de rol van de danskritiek. Tijdens de salons heeft het dansveld de kans om met danscritici, politici of collega’s uit het dansveld in contact te komen om zo elkaar beter te begrijpen. Indirect kan dit bijdragen aan een beter beleid. Directe beleidsbeïnvloeding vindt plaats doordat Greco en Scholten in het dansplan 2020 actief zijn. Dus desondanks dat het gezelschap veel buiten landsgrenzen te vinden is, houdt het zich actief met het Nederlandse cultuurbeleid bezig of heeft het hierover in ieder geval een mening. Het internationaal cultuurbeleid is bijvoorbeeld op dit moment nog teveel versnipperd. Er liggen onderdelen bij het SICA, TIN of het Fonds voor de Podiumkunsten. Dit kan centraler geregeld worden. Het SICA heeft op dit moment vooral een ondersteunende rol, maar die zou net als de grote instituten in het buitenland (Goethe Instituut, British Council) wat actiever mogen zijn. Het SICA zou zelf met een zak geld uit het HGIS-cultuurmiddelen fonds gezelschappen kunnen benaderen en zo meer het voortouw nemen.
	Wanneer een nieuwe voorstelling wordt opgezet, begint het financieel gezien met het geld dat je van de overheid hebt gekregen. Dan worden internationale coproducenten gezocht. Die hoeven niet alleen financiële ondersteuning te bieden. Het kan ook zijn dat Emio Greco PC een bepaalde tijd op een locatie of ruimte krijgt toegewezen om daar te werken.  Naast de mogelijkheden die coproducenten bieden, wordt ook gekeken naar binnenlandse en buitenlandse subsidies waarvoor de voorstelling in aanmerking komt. Vorig jaar heeft het gezelschap via hun agent in de Verenigde Staten voor een voorstelling subsidie weten te krijgen. Buitenlandse subsidie is echter wel uitzonderlijk en komt derhalve ook niet vaak voor. 
	De houding van Emio Greco PC is dat wanneer je naar het buitenland gaat, dit zichzelf moet kunnen bekostigen. Voor landen zoals Frankrijk of Duitsland geldt een uitkoopsom, waarover te praten valt, maar is het wel de bedoeling dat diegene die Emio Greco PC ontvangt volledig betaalt voor wat hij krijgt. Wanneer je naar Rio de Janero gaat is dit iets anders, omdat de economie daar anders is, maar normaal gesproken ligt het financiële gedeelte bij de uitnodigende partij. Vervolgens kan de ontvangende instantie bij een ambassadefonds aankloppen, maar dat doet Emio Greco zelf nooit. Het is in theorie ook niet mogelijk. Het ambassadefonds is er om lokale instellingen te ondersteunen, maar in de praktijk komen gezelschappen al op voorhand bij ambassades informeren of het mogelijk is subsidie te krijgen in het land waar ze willen werken. 	
	De relatie met de cultureel attaché hangt heel erg af van wie er op die post zit en hoe bevlogen zo iemand is. Sommige posten staan in een bestand en worden door middel van een nieuwsbrief op de hoogte gehouden. Andere posten, zoals die in New York worden persoonlijker benaderd en worden door Emio Greco PC regelmatig gebeld. Het telefonische contact verloopt vooral via de vaste medewerker en op die wijze wordt de attaché indirect ook benaderd. Dit is vaker het geval. Het contact op de post in Spanje verloopt ook veelal via de medewerkster op de culturele afdeling. Echter in Berlijn zijn het vooral de attachés die benaderd worden. Het verschil in contact tussen een cultureel attaché van BuZa of OCW is hierbij niet altijd merkbaar. De open houding die zo iemand heeft is veel belangrijker. Toch is het goed dat er meer mensen van OCW op culturele posten komen, want hun achtergrond beïnvloedt de werkwijze van de locale medewerkers. Zij kunnen alleen optimaal functioneren wanneer de cultureel attaché een culturele bewustzijn heeft. Het maakt dan ook niet uit wanneer een deskundige uit het veld die niets met dans heeft, cultureel attaché wordt, zolang hij in zijn manier van werken de lokale medewerker maar de ruimte biedt om zelf dans op te zoeken. 
	Over de jaren heen kan je zeggen dat de kwaliteit van de cultureel attachés is toegenomen. Dit komt niet alleen door de wens om de functie te professionaliseren, maar ook doordat er verjonging in het veld is opgetreden. Dat merk je bijvoorbeeld in Australië, die man die daar nu is, zit nog vol energie. Het probleem is echter dat hij geen tijd heeft om dingen te organiseren, want hij is ook nog tweede man op de ambassade. Dus de kwaliteit is wel verbeterd, de wil is er ook wel,  maar de uren om werkelijk iets te organiseren zijn er niet. 
	Je kan niet alle landen waar cultureel attachés actief zijn over een kam scheren. Een cultureel attaché functioneert in Moskou weer heel anders dan in Frankrijk. In Rusland kan de attaché op de Russen afstappen en zeggen dat hij iets prachtigs in handen heeft. Dat kan de attaché in Frankrijk niet doen. De Fransen weten soms duizend keer beter wat er te koop is dan de attaché zelf. Het kan alleen wanneer de cultureel attaché de danswereld goed in zijn zak heeft zitten en bij de Fransen professionals vertrouwen wilt bewerkstelligen. Een voorbeeld hiervan is  de cultureel attaché mevrouw Wester, die in Frankrijk werkzaam is. Zij komt uit de literaire wereld en brengt haar hele literaire netwerk mee naar Parijs. Dit biedt haar een goede optie om in Frankrijk voor de Nederlandse literatuur de bres op te gaan.
	Van prioriteitslanden merk je vooral dat er meer geld is en dat er meer mogelijkheden zijn. Emio Greco PC wilde al een tijd naar China. Toen het ineens een prioriteitsland werd, kreeg het meer aandacht en werden projecten opgezet. Emio Greco PC kon daardoor makkelijker naar China. Dat kon het eerst ook wel alleen dan zou het wat langer hebben geduurd. Je merkt wel dat wanneer een land tot prioriteitsland van BuZa wordt bestempeld, dat ineens zoveel georganiseerd moet worden, dat dit de cultureel attaché extra ballast wordt.  
	In de zomer van 2007 vinden vele Nederlandse optredens in de Verenigde Staten plaats tijdens het project “In the Berkshires”. Emio Greco PC behoort officieel ook tot een van de optredende gezelschappen binnen dit project, maar de contacten met Mass Moca waren al eerder gelegd; al voordat bekend was dat er een groot project zou komen. Je zou kunnen zeggen dat het optreden toevallig met “In the Berkshires” samenvalt. Emio Greco PC heeft het Amerikaanse optreden op eigen initiatief georganiseerd, met contacten die er al waren. Dit soort toeval is niet voor het eerst, want het gebeurt wel eens vaker dat Emio Greco PC ergens mee bezig is en dan plots bij een project in kan haken. 
	Meer geld zou aan het ondernemen van internationale activiteiten een impuls kunnen geven, met name meer geld voor transport. Waar je als internationaal opererend gezelschap ook tegen aan loopt, is dat ambassades te weinig geld hebben om projecten te ondersteunen. Emio Greco PC had via een bestaand contact de mogelijkheid om naar Buenos Aires te gaan. Om het geheel rond te krijgen, moest dan wel geld worden toegelegd. Het contact in Argentinië deed dit ook, maar het ontbrak nog aan een derde partner. De ambassade wil wel helpen, maar kan maar 4 projecten per jaar doen en moest dus kiezen. Wanneer ze dan de keuze hebben tussen Emio Greco PC of het NDT, dan is een ambassade toch sneller geneigd om voor het NDT te kiezen. Niet de keuze is het probleem, maar het feit dat ze gedwongen worden te kiezen. Had de ambassade meer geld gehad, dan had Emio Greco daar ook kunnen staan. Nu het gezelschap er alsnog naar toe, maar moet Emio Greco PC zelf meer geld toeleggen. Dit verhaal is echter niet uniek, want met name in de middensector zijn er meer gezelschappen te vinden die op reizen in het buitenland moeten toeleggen. 




































Bijlage 11: Interview Nederlands Dans Theater
René Vlemmix, companymanager Nederlands Dans Theater I   
4 mei 2007

Het NDT is een zeer internationaal georiënteerde organisatie. Ongeveer de helft van de voorstellingen worden in het buitenland gedaan, dat zijn er 50 tot 70 per seizoen (met NDT II samen). Je ziet het niet alleen in het resultaat, maar ook in de organisatie. René Vlemmix houdt zich samen met een assistent bezig met de buitenlandse contacten voor nieuwe producties van NDT I. Bij NDT II zijn ook een tot twee mensen bezig met buitenlandse voorstellingen. Hun taken zijn het verkopen van de voorstellingen in het buitenland, contacten onderhouden met agenten in het buitenland en het onderhouden van het netwerk. Het andere deel van hun werk is het meer praktische gedeelte. Wanneer een voorstelling naar het buitenland is het aan hun om het kader hieromheen rond te krijgen. Dit betekent ondermeer het bespreken van de repetitietijden en versturen van voorstellingsgegevens naar de technisch crew. Het kader is voor Vlemmix en de assistent doet de invulling daarvan zoals: vluchten regelen, hotels boeken et cetera. 
	Net als het bij Het Nationaal Ballet heeft het NDT een schema met blokken waarin ruimte is gepland om naar het buitenland te gaan. Er spelen in Nederland vier tot vijf programma’s. Daartoe heeft het NDT zichzelf toe verplicht. Het staat ook in hun beleidsplan en daar wordt het gezelschap op afgerekend. In het aantal programma’s in Nederland is het NDT wel terug gegaan, want vroeger waren dit er meer: zes tot zeven. De voorstellingen hebben hun tijd nodig: er moet worden gerepeteerd en getoerd in Nederland. Daartussen wordt het buitenland gepland. Er is dus echt sprake van een blok buitenland. Wanneer zich een mogelijkheid aanbiedt om buiten het blok om naar het buitenland te gaan, is het aan Vlemmix om samen met de artistiek directeur te kijken of dit is te realiseren of niet. Vaak kan dit niet, maar soms ook wel. Op dit moment wordt aan het schema 2009/2010 gewerkt en alles wat daar tussen ligt is al half tot geheel ingevuld. 
	Het werken in blokken kan flexibiliteit ontnemen, maar dat hoeft niet altijd zo te zijn. Zo was er pas nog een project in de Balkan. Oorspronkelijk was daar een tournee naar Amerika gepland, die was al drie jaar geleden besproken, maar door omstandigheden kwam deze te vervallen. Dan krijg je een gat in het schema en dat maakt je dan weer wel flexibel. Je probeert zoveel mogelijk te plannen. Dat is nodig omdat je met NDT I in grote theaters en operahuizen staat, die zelf ook zover vooruit denken. Dat heeft als consequentie dat je de last minute dingen moeilijker kan inplannen. Het reizende gezelschap van NDT I bestaat uit vijftig mensen, dat is voor een ontvangende partij een hele groep, ook financieel gezien. NDT II is met 26 mensen wat makkelijker, maar wanneer je het vergelijkt met een Emio Greco PC: die kunnen bij wijze van spreken met vijf mensen gaan. Dat maakt een gezelschap natuurlijk nog flexibeler. 
	Dat NDT II kleiner is, betekent niet dat ze automatisch sneller of meer naar het buitenland gaan als het NDT I. Dat verschilt per seizoen. Ze zijn iets flexibeler in hun repertoire en kunnen iets kleinere theaters bespelen. Daar staat tegenover dat NDT I langere series kan spelen. Als het naar Parijs gaat, staat het daar zes keer achter elkaar. NDT II heeft vaak één voorstelling per theater. Dat maakt het reizen voor hun zwaarder. Een buitenlandse tour bestaat voornamelijk uit reizen, bouwen, voorstelling en dan weer reizen, bouwen, voorstelling. Het buitenland heeft meestal wel een voorkeur voor NDT I of II, maar soms ook niet. Dan gaan het NDT I en II allebei en wordt een schema opgesteld. 
	Het NDT heeft te maken met vaste podia in het buitenland, net als het vaste podia in Nederland heeft. Er worden niet zo veel one time performances gedaan. Als je ergens nieuw bent kost dat altijd veel tijd: je moet het publiek opbouwen, je moet het theater leren kennen. Het heeft veel meer voordeel als je ergens om de zoveel tijd terugkomt. Je weet dan ook technisch hoe het is, kan je programmering aanpassen en je bouwt wat op. Je ziet ook als je de geschiedenis van het NDT bekijkt dat het om de zoveel tijd in Parijs, Londen of Barcelona staat. Luxemburg is een nieuw theater waar het NDT deze insteek heeft. Athene wordt zo een theater en zo zijn er nog meer. 
Het zijn de buitenlandse theaters die het NDT uitnodigen. Ongeveer 99 procent van deze voorstellingen is op uitkoop. Het NDT loopt dan geen enkel risico. De organisatie ligt grote deels nog in handen van het NDT, maar de kosten worden naar de ontvangende partij gestuurd. Het voordeel van op uitnodiging spelen is ook dat je niet verantwoordelijk bent voor de marketing. In een vreemd land is het regelen van de pr en marketing moeilijk omdat je de feeling mist om in het buitenland het publiek te bereiken.
Een band met de podia in het buitenland ontstaat langzaam. Vlemmix is sinds 1998 bij het NDT werkzaam en er waren toen al een contacten zoals Parijs. Barcelona is een contact dat hij wel zelf heeft opgebouwd. Vlemmix had het idee dat het NDT in Spanje niet voldoende te zien was. Dan ga je kijken waarom dit niet het geval is en ga je mensen benaderen. Toevallig was in het theater in Barcelona een Nederlandse man werkzaam, niet voor de dans, maar met hem is eerst mee gesproken en vervolgens met de directeur. Daarna is er klein begonnen met drie of vier voorstellingen en vorig had het NDT tien voorstellingen op een rij. Dit jaar zijn het er vijf, maar het idee is om volgend jaar weer wat groter te doen.  
Om het eerste contact te leggen vinden er soms bezoekersprogramma’s plaats, maar daar komt voor het NDT niet vaak iets uit. Het idee echter is wel erg goed. Het contact van Barcelona is waarschijnlijk niet eens via het bekijken van een DVD gelopen. Het was gewoon een kwestie van kijken of er interesse was, data bespreken en gaan. Dat is wel de luxe van het NDT: men kent de naam, de kwaliteit en het werk van Kylián en tegenwoordig ook dat van Lightfoot en Léon. Het NDT hoeft dus niet eerst het materiaal te laten zien, voordat er over data gesproken kan worden. Als de interesse er is, wordt pas later besproken wat het NDT zal tonen.
    Er is zelden sprake van een artistieke miss match tussen het NDT en het theater of publiek. Dat komt omdat het NDT zelf nauwkeurig uitzoekt waar het wil spelen. Het laat ook vaak niet hele nieuwe werken zien, omdat je niet weet hoe het technisch er allemaal uit ziet en bij nieuw werk kan ook een misser bijzitten: die wil je dan ook niet laten zien. Het gezelschap probeert zo te plannen dat het precies weet wat het laat zien. Het kan zijn dat dan iets bij het publiek niet helemaal aanslaat, maar dan heb je het voordeel dat er drie balletten worden gedaan, waarvan er een van Kylián en een van Lightfoot/Léon is. De kans is dus groot dat wanneer er een niet aanslaat, de andere twee wel gewaardeerd worden. Er wordt daarmee het publiek een veilig concept geboden. In de Balkan bijvoorbeeld werden niet alleen oude stukken van Kylián gedaan, maar ook zijn nieuwe. Die combinatie werkte daar erg goed. Het is ook leuk voor de mensen die hem niet kennen om te zien hoe Kylián zich heeft ontwikkeld.  
	De stukken die in het buitenland gespeeld worden zijn alleen stukken die voor het NDT gemaakt zijn. Mocht er dus een stuk van Forsythe zijn dat al bestaat, dan speelt het NDT dit alleen in Nederland. Het NDT gaat daarmee niet naar Parijs omdat wanneer Parijs Forsythe wil zien, dan kunnen ze zelf die voorstelling kopen en uitvoeren. Dit geldt niet voor een stuk dat Forsythe voor het NDT heeft gemaakt, die worden wel in het buitenland opgevoerd. Het benaderen van Forsythe is iets dat in de geschiedenis van het NDT ligt. Kylián heeft altijd veel internationale choreografen uitgenodigd. Behalve voor het publiek is dat ook voor de dansers heel interessant. Zij krijgen daardoor een heel brede danstaal. Het NDT heeft met hun dansers de kwaliteit om dat buitenlandse repertoire goed te vertolken.
	Voor het NDT is er sprake van een continuering op het gebied van internationale activiteiten.  In de begin periode van zijn werk was Vlemmix vooral bezig de tournees goed te organiseren en nu is hij ook bezig met de continuïteit van het gezelschap.  Dat uit zich ondermeer in het onderhouden van het netwerk, het vinden van goede plekken, het zoeken naar sponsors en dat soort dingen. 
	Er is geen verandering in de oriëntatie op bepaalde werelddelen. Het NDT speelde vooral in Europa, Amerika en Azië en doet dat nog steeds. Azië heeft een hele geschiedenis, met name in Japan is veel gespeeld. Afrika is minder in beeld, op Zuid Afrika na. Het is voor het NDT heel lastig om vraag te creëren, want daarvoor is het te duur. Dus er moet een vraag zijn voordat er iets gerealiseerd kan worden. Vanuit Egypte en Libanon zijn wel aanvragen gekomen, maar vanuit de rest niet echt. Vietnam, ook niet een land dat direct met moderne dans verbonden is, heeft pas weer een aanvraag gedaan en dan ga je kijken of je kan en of het in het schema past.  Je kan wel naar Azië gaan, maar dan moet je ook zorgen dat je een tournee hebt. Voor een of twee voorstellingen is het veel te duur. 
	Tijdens het plannen van een tour houd je deels rekening met landen waar je nog niet eerder geweest bent omdat het ook tijd en energie kost om die landen te verkennen. De tour door de Balkan begon met een aanvraag vanuit Belgrado. Het NDT II was daar vorig jaar op een festival geweest. De aanvraag was er, er is publiek, maar er was geen geld. Er is toen geprobeerd daaromheen een tournee te regelen, zodat je de kosten kunt verdelen. Het is uiteindelijk zo verlopen dat het NDT via Italië, dat een bestaand contact is, naar Sofia en Boekarest is gegaan (twee nieuwe steden).  Dit is met behulp van Buitenlandse Zaken en het SICA gegaan, omdat er een cultureel programma is rondom de toetreding van die landen tot de EU. Dit had als voordeel dat er geld beschikbaar was. Vandaar uit is het gezelschap naar ljubljana gegaan. Dit is een contact dat via via is verkregen. Het is een theater dat een goede internationale programmering en budget heeft. Dat was een solide partner in het geheel. En tot slot reisde alles naar Belgrado. De gehele reis was daarmee door het aandoen van die andere steden mogelijk, maar afzonderlijk hadden die reizen niet tot stand kunnen komen. 
	Het Balkanproject kon ontstaan omdat een tour door Amerika uitviel en doordat er een wens van de gemeente Den Haag bij het NDT lag. Den Haag wilde niet alleen gezien worden als de stad van het Joegoslavië Tribunaal, maar ook als stad van internationale cultuur en bedrijven.  Met name in het Balkan heerst het beeld van Den Haag als stad van het Internationale Strafhof. Die wens van de gemeente om hun imago door middel van cultuur te verbreden was er en niets concreter dan dat. Toen is het NDT gaan kijken wat er in die regio mogelijk was. Wanneer er een aantal opties waren, zouden het NDT en de gemeente verder gaan praten, mits de gemeente dan ook financieel over de brug zou komen. Dat concept is verder uitgewerkt, met de gemeente, met Buitenlandse Zaken, het Fonds voor de Podiumkunsten en uiteindelijk ook het SICA. In dit geval is er niet met een uitkoopsom gewerkt, maar hebben alle partijen vanuit de verschillende potjes iets toegeschoven. 
	Als je kijkt naar de rol van de ambassades: Sofia en Boekarest, Vlemmix heeft daar nog nooit zo makkelijk mee samengewerkt als bij deze samenwerking het geval was. Dit gold ook voor de ambassade in Belgrado. Zij hebben de theaters geregeld en de contracten met de theaters gemaakt, omdat er in dit geval geen uitkoopsom was. Zij hebben ook de brochures gemaakt en zijn volledig voor het project gegaan, wat heel bijzonder is. Hun rol ging hier namelijk verder dan die van een makelaar, ze hebben een deel van de organisatie op zich genomen. Dit komt mede omdat alles op korte termijn was. Het project is in drie, vier maanden geregeld, wat voor het NDT ongebruikelijk is. Het was gaan of niet en wanneer ze gaan, dan moet ook echt iedereen er voor gaan. 
	Bij dit project zal meegespeeld hebben dat het NDT een reputatie heeft. Er was ook best budget beschikbaar, dat op vertrouwen is gegeven, zonder dat er vooraf de verantwoording moest worden afgelegd dat het gezelschap financieel betrouwbaar is. De begroting werd opgesteld en ook meteen goedgekeurd. Hoewel Vlemmix geen ervaring met kleinere gezelschappen heeft, kan hij zich voorstellen dat de naam van het NDT hierin heeft meegespeeld. Voor Den Haag geldt dat wanneer het zich met cultuur wilt profileren, zij dat dan op hoog niveau willen doen. Het is niet erg dat het NDT voor Holland promotie wordt gebruikt, als dat maar duidelijk is. In het geval van Belgrado was Deetman daar op bezoek met zijn eigen agenda daar om heen. Hij had een zakelijke missie meegenomen en hij nodigde zijn gasten uit om naar de voorstelling te komen. Dit is prima, want het deed geen afbreuk aan het NDT. 		
De reden om naar het buitenland te gaan, ligt ondermeer in de internationale traditie die het NDT al had voordat Vlemmix er kwam werken. Daarmee heeft het NDT zijn naam weten te maken en dat wilt het ook zo houden. Het NDT behoort tot een van de topspelers op het gebied van de hedendaagse dans. Om dit te behouden moet je reizen. Verder geeft het een wisselwerking. Het NDT is vaak naar Japan geweest en je ziet dat Kylián met een Japanse kostuumontwerper heeft gewerkt, met een Japanse set-ontwerper: je haalt dus ook dingen terug. Dit geldt ook voor de dansers. Die hebben zoveel nationaliteiten. Dat maakt het ook bijzonder, hoewel dat binnen de dans niet uniek is, hoort die verscheidenheid aan culturen echt bij het NDT. Dit krijg je doordat je zo zichtbaar bent in de wereld. Want een danser die het NDT niet kent, zou er ook niet zo snel willen werken. Dat er veel buitenlandse dansers en choreografen actief zijn, is niet bewust, want er wordt niet naar nationaliteiten gekeken. Er wordt alleen naar kwaliteit gekeken. 	
	Naast het optreden in het buitenland vinden ook op educatief gebied activiteiten plaats. Het NDT II doet bijvoorbeeld al jaren tournees in Engeland, waarbij een medewerker vooruit wordt gestuurd. Die gaat met dansscholen of young professionals werken aan het repertoire. Na die sessie worden zij vervolgens uitgenodigd om naar de NDT voorstelling te komen kijken. In de Balkan is nu een project, in samenwerking met Buitenlandse Zaken en de ambassades, waarbij twintig dansers uit de hele Balkanregio twee en een halve week Kylián repertoire hebben ingestudeerd. Dat heeft twee doelen. Ten eerste om die regio kennis te laten maken met het werk van Kylián. Ze zijn daar nog steeds erg op klassiek ballet gericht. De gezelschappen zijn ook allemaal erg gesloten en het is moeilijk om nieuwe invloeden te brengen. Vandaar uit kwam het idee om mensen uit de gezelschappen te halen, uiteraard met toestemming van hun directeuren, en die op deze wijze met Kylián kennis te laten maken. De tweede doelstelling, die van met name van Buitenlandse Zaken, was om nationaliteiten samen te brengen, die uit zichzelf niet zo snel samenwerking zouden zoeken. In eerste instantie vanuit hun oorlogsverleden, maar ook omdat die maatschappijen sowieso nog erg gesloten zijn. 
	Voor de reguliere tournees wordt de overheid niet gebruikt. Er wordt verwacht dat het NDT het zelfs kan doen. Het is zelf verantwoordelijk voor de uitkoopsom en als die niet rond komt, moet het zelf beslissen om wat bij te leggen. Alleen bij bijzondere projecten komt de overheid in beeld. Zoals de bij de Balkan, maar er is ook eens een tournee in Amerika geweest met het NDT II. Dit was voor hun nieuw, zij waren daar nog niet geweest. Toen is er een gesprek aangegaan met de HGIS-commissie of dit interessant is. Daar is vervolgens geld voor vrijgemaakt. 
  	Als het mogelijk is, sluit het NDT zich aan bij manifestaties. Het probleem is echter dat deze vaak pas laat op gang komen en dat de planning dan al vol zit. Als je aan een manifestatie mee wilt doen, moet je vanaf het begin er bij betrokken zijn. Soms lukt het, dat komt door het netwerk dat heeft Vlemmix heeft. Frankrijk heeft bijvoorbeeld van half januari tot half maart hun focus op Nederlands gehad. Dat wist het NDT vanaf het begin en daar is het dan ook in mee gegaan.
	Het NDT is ook te zien op het project “In the berkshires”. In verband met dit project is een overleg geweest met het SICA en Buitenlandse Zaken. Er is ook een algemener overleg geweest, waar Vlemmix bij was, met vertegenwoordigers van de danssector. Ook het TIN en allerlei sectorinstituten waren hierbij aanwezig. Er was een wens vanuit Jacob’s Pillow (Amerikaans dansfestival, red.), om het NDT te programmeren. Toen werd gekeken of dit mogelijk was. Het contact verliep voornamelijk tussen NDT en Jacob’s Pillow. Er was al eerder contact geweest, maar in het verleden is vanwege de niet toereikende technische faciliteiten dit altijd een beetje afgehouden. Maar binnen het kader van het grote project, met veel publiciteit en financiële middelen, is dan toch besloten om het NDT II daar heen te laten gaan. De cultureel attaché in New York, Jean Wikler, is bij zulke besprekingen niet nodig, maar wordt wel op de hoogte gebracht. Het contact was tussen het NDT en het festival, maar er is wel financiële support vanuit dat project. Dat gaat in dit geval meer via Pieter Zeeman van het SICA dan via Jean Wikler, terwijl het project wel is ontstaan doordat Wikler zich hiervoor persoonlijk heeft ingezet. 
	Vlemmix maakt soms gebruik van cultureel attachés. Bij het project in de Balkan waren de ambassades flink betrokken. Ondanks dat zij geen prioriteitslanden waren en die medewerkers dus geen titel “cultureel attaché” hebben , zit daar voor Vlemmix geen verschil in. Het gaat er om een aanspreek punt te hebben, een actief iemand te treffen die wilt helpen. Wanneer je dat hebt, kan je samen proberen dingen te organiseren. In Boedapest zat Klaus de Rijk, die heeft er voor gezorgd dat het NDT daar naar toe is gegaan. Met zijn opvolger Jan Kennis is nu nog steeds regelmatig contact en zowel het NDT als Kennis houden elkaar regelmatig op de hoogte. Wanneer weer eens een ingang nodig is, kan hij daarbij helpen. Daarin ligt ook de waarde van zo een persoon daar. 	
	Het contact met de cultureel attaché in Frankrijk is weer minder, omdat daar het contact direct via de opera loopt en omdat daar ook een agent actief is. Voor het NDT is ook niet meer nodig dat de cultureel attaché na een voorstelling een receptie organiseert waar genetwerkt kan worden. Dat is eerder andersom. Het is voor de cultureel attaché en zijn relaties leuk wanneer het NDT op een receptie aanwezig is. Dat is de luxe die het NDT heeft. Wanneer het NDT in Parijs is, dan probeert het ontmoetingen te regelen met bijvoorbeeld mensen uit Tokio en Madrid. Zij zouden dan de voorstelling kunnen zien en dan praten over voorstellingen op langer termijn. Het idee van een netwerkreceptie wordt op zo een manier wel gebruikt, alleen is hiervoor de ambassade niet nodig. Toch wordt meer en meer de ambassade in China op de hoogte gehouden, ook in Madrid en zij houden op hun beurt het NDT weer op de hoogte. 		Bij het communiceren tussen ambassade en gezelschap heb je vaak te maken of zo een ambassade actief is, of ze zin hebben om het gezelschap te benaderen. Anderzijds heeft het gezelschap ze wel nodig, heeft het de contacten nodig. Financieel is het altijd heel minimaal wat ze kunnen doen, maar soms helpen ze met kleine subsidies en dat is altijd heel welkom. Aan de reis naar Marseille heeft de ambassade een deel bijgedragen, de reis naar weer Madrid niet. Toch vindt Vlemmix het leuk als de ambassade op de hoogte is dat het NDT naar Spanje komt. Dat heeft ook met een persoonlijke klik te maken die je met een cultureel attaché, cultureel medewerker of ambassade hebt. Het NDT probeert heel de wereld te bestrijken, dus wordt er niet zomaar even met iemand gebeld. Er is altijd wel een reden waarom mensen op de hoogte worden gehouden. Naast bellen of afspreken kan dit ook met een nieuwsbrief die wordt verstuurd in zowel het Nederlands als Engels. 
	Van de veranderingen binnen het internationaal cultuurbeleid heeft Vlemmix niet veel meegekregen omdat hij voor 1997 nog niet bij het NDT werkte. Hij merkt geen verschil in de benadering tussen een cultureel attaché of vaste medewerker: het gaat er om dat zowel het NDT als de ambassade elkaar kunnen helpen. Voor hun kan het ook interessant zijn om een project met het NDT op te zetten. Dat is wat Vlemmix ook ervaren heeft tijdens de Balkan tour. Wanneer het om contacten gaat weet de vaste medewerker vaak meer dan de cultureel attaché, vooral wanneer deze er pas een jaar zit. 
Het NDT heeft een agent voor: Amerika, Azië, Duitsland, Frankrijk, Spanje, Italië en Zuid Amerika. Voor het Verenigd Koninkrijk wordt met een consilium van verenigde theaters samengewerkt, die als collectief proberen internationale dans naar het VK te halen. Zij werken als een soort agent, maar veel dingen gebeuren in Engeland rechtstreeks. De werkwijze bij agenten is, dat er een blok vrij is en dat vervolgens de voorkeur wordt aangegeven waar het NDT wilt spelen en de agent daar gaat zoeken. Soms gebeurt het ook dat een agent met een interessant voorstel voor de opvulling van een blok komt. De agenten werken op commerciële basis en krijgen voor hun werk een commissie. Één agent voor  heel Azië lijkt gezien de omvang van het continent weinig, maar een tour naar Azië beslaat maximaal vier weken, soms drie of twee. Tijdens zo een tour doet het NDT dan bijvoorbeeld alleen Japan, Seoel en Taipei aan. Concreet heeft het NDT vorige zomer een reis van twee weken naar Japan en Singapore gedaan, waarbij in Japan twee steden werden bezocht. Deze voorbeelden geven aan dat een persoon het wel aan kan om het hele gebied te bestrijken. Het aantal optredens tijdens zo een reis valt best mee. 
Zuid Amerika is een voorbeeld van een continent waar het NDT nooit alleen heen zou gaan, omdat het daar ingewikkeld ligt met belastingen, visa en werkvergunningen. Dit zijn dingen die onmogelijk zijn om van elk land te weten. Het is de taak van de agent ter plaatse om zich met dat soort zaken bezig te houden. Vaak moet het NDT dit soort dingen zelf doen, maar is het aan de agent om hierop te wijzen. 
Ook al onderhandelt het NDT met een agent, dan heeft het toch nog contact met de theaters: voornamelijk vanwege de technische dingen. Het oordeel van de agenten wordt echter serieus genomen. Wanneer deze het afraadt om ergens heen te gaan, dan vertrouwt het NDT op zijn kennis. Die kennis van een agent over het NDT wordt up to date gehouden doordat deze voor voorstellingen van het NDT worden uitgenodigd. Dit gaat bij een agent uit Frankrijk makkelijker dan die uit Amerika. De kosten van zo een bezoek worden vaak door het NDT zelf vergoed, dat ligt een beetje aan het doel dat het bezoek heeft. 
Meer geld kan voor een extra impuls voor het ondernemen van internationale activiteiten zorgen, hoewel het NDT beseft dat het in vergelijking met andere gezelschappen het goed heeft. Kennis of bureaucratie is bij internationalisering vaak geen probleem, maar geld wel. Het NDT is een duur gezelschap, een grote groep en de uitkoopsom is redelijk hoog. Dat kan niet iedereen betalen. Vaak wordt gevraagd of het NDT niet een deel van de reiskosten kan vergoeden, maar dat kan het niet. Het is niet zo dat het gezelschap hierdoor interessante projecten misloopt, want wanneer iets echt interessant is, dan zijn er wel mogelijkheden te verzinnen. Bij reguliere tournees is dit echter een stuk lastiger. Voor een kleiner gezelschap, waarbij naar het buitenland gaan buiten hun normale tournee valt is het makkelijker, niet makkelijk, maar makkelijker om daarvoor subsidie te krijgen. Maar het NDT kan weer lokaal beter afdwingen dat het bedrag betaald moet worden en dat is voor de kleinere gezelschappen weer lastiger. 	
Het verkopen van de voorstellingen is tegenwoordig moeilijker dan vroeger. Er is in veel landen een economische recessie geweest en er is minder geld voor de kunsten. Anderzijds verdient het NDT geen geld op het buitenland, ook al lijkt dat wel zo. De productiekosten worden op een buitenlandtournee niet doorgerekend, daardoor kan het NDT zich niet veroorloven om drie weken budgetneutraal naar het buitenland te gaan. 
Het NDT heeft nooit overwogen om het NDT I en II anders in te delen, in bijvoorbeeld een internationale en nationale ploeg. Het NDT is namelijk een repertoiregezelschap dat ontzettend veel reist. Vaak heb je een reisgezelschap of een repertoiregezelschap, of soms heb je wel eens dat een gezelschap een apart tourprogramma heeft en een Nederland programma. Dat tournee programma is dan wat kleiner en makkelijker te bereizen. NDT doet dat niet, die bekijken wat het repertoire is en stelt daarmee de tournee samen. Het NDT houdt wel rekening met de keuze van de choreografieën: wat past daar, niet alleen technisch, maar wat past ook bij het publiek, kennen ze het NDT al wel of niet. In de keuzes liggen beperkingen, want het is niet mogelijk om naast de vier nieuwe balletten ook nog zes tournees met allemaal verschillende balletten te doen. Er wordt gekeken wat er in het repertoire is, wat daarvan in het buitenland gedaan kan worden en zo niet, wat er bijgehaald moet worden om het programma interessant te maken. 	
De dansers blijven bij NDT I redelijk lang hangen, daardoor blijft de kennis ook in de groep. NDT II is een ander verhaal. Omdat het jong is, moeten mensen ook na een paar jaar weg. Het NDT II begint hun tour ook anders, omdat het tijd nodig heeft om hun tour in te studeren. Het kan makkelijk gebeuren dat de helft van het tweede gezelschap nieuw is. Het is de bedoeling dat het NDT II naar I doorstroomt, maar wanneer er extra dansers nodig zijn, zijn er genoeg andere dansers waaruit het NDT I kan putten. Het hele jaar door zijn er dansers die les volgen of zich komen presenteren. Het gezelschap reist ook veel en daaruit ontstaan ook contacten. Er worden uit al die contacten vijf tot zes mensen uitgenodigd om te kijken wie daarvan de juiste persoon is. Zoals gezegd wordt bij de keuze alleen naar kwaliteit gekeken, niet de nationaliteit. 
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